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Sissejuhatus 
 
Minu uurimustöö eesmärgiks on uurida Karini tõlgendusi teatrilaval A. H. 
Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osa (1932) viie dramatiseeringu ja ühe Tammsaare-
ainelise näidendi põhjal. Teemaasetusest tõukudes püüan siduda empiirilise materjali 
naisuurimusliku lähenemisviisiga, kuivõrd uurimisobjektiks on naistegelane. 
Lavastuste loetelu, mida uurimustöös analüüsin, on järgmine: Kaarli Aluoja „Abielu 
ja armastus” (Draamastuudio teater 1934), Andres Särevi „Pankrot” (Tallinna 
Draamateater 1950), Aleks Satsi „Lunastus” (Ugala 1977), Mati Undi „Taevane ja 
maine armastus” (Vanemuine 1995), Elmo Nüganeni „Karin. Indrek. Tõde ja õigus. 
4.” (Linnateater 2006) ning Aare Toikka „Karin ja Pearu” (VAT Teater 2012), mis on 
valminud Andrus Kivirähki samanimelise näidendi alusel. Lavastuste valikul 
arvestasin seda, et esile tuleksid erinevad ajajärgud, erineva käekirjaga lavastajad, 
samuti arvestan lavastuse menukusega. Vaatluse alla on võetud esimene ja seni 
viimane lavastus, kus esineb Karini tegelaskuju.  
Uurimismaterjalina kasutan Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osa dramatiseeringuid, 
ajakirjanduses ja muudes väljaannetes ilmunud arvustusi (nt Teatrielu, TMK) ning 
videosalvestusi kolme viimase lavastuse kohta. Lisaks olen elavas esituses näinud 
Aare Toikka lavastust „Karin ja Pearu” 2014. aasta kevadel. Uurimismaterjali 
erinevustest tingituna erinevad üksteisest mõneti ka peatükid. Videomaterjali 
kasutamisel ja elava esituse puhul keskendun ennekõike lavastustele, arvustustele ja 
enda kui vaataja tõlgenduskogemusele, muudel juhtudel toetun dramatiseeringutele 
ja arvustustele. Meetod, mida siinkohal rakendan, sisaldab kahte aspekti: võrdlust, 
kuna eesmärk on välja tuua Karini tegelaskuju tõlgendamine ajateljel ja nais-
uurimust. 
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Seejuures sean keskseks uurimisküsimuseks, milline on Karini tegelaskuju 
erinevates lavateostes? Sellega haakuvad omakorda lisaküsimused. Kuidas 
kujutatakse Karinit dramatiseeringutes? Kuidas luuakse Karini identiteet? Kas ta on 
objekt või/ja subjekt ning millistel alustel? Millised on tema suhted ühiskonna ja 
Indrekuga? Kuivõrd on nähtav tema kui naise positsioon, eripära, kehalisus ning 
milles need seisnevad?  
Kuna kõik dramatiseeringud on Tammsaare „Tõele ja õigusele” küllaltki 
originaalitruud, püüan lavastusi rekonstrueerida arvustuste ja muude allikate põhjal, 
ehitades oma analüüsid üles mainitud tekstidest lähtudes. Siinkohal püstitan 
hüpoteesi, väites, et Karini tõlgendamisel kujuneb välja kaanon, olgugi et Karini 
tõlgendamisviisid võivad olla erinevad, sõltuvalt lavastaja intentsioonidest ja näitleja 
isikupärast. Kaanoni kujunemise all pean silmas teatud teatritraditsiooni, mis saab 
alguse esimesest mängitud Karinist teatrilaval, 1934. aastal Lisl Lindau esituses. 
Lilian Vellerand väidab: „L. Lindau Karin on traditsioon, etalon, peaaegu legend” 
(Vellerand 1978: 22). Nimetatud märksõnadest johtuvalt püüan seega oma uurimus-
töös leida Karini tõlgendamise traditsiooni. 
Töö jaguneb kolmeks. Esimene peatükk toob välja uurimustöö teoreetilised 
lähtealused, adaptatsiooni topeltolemuse ja mõju ning naisuurimusliku lähenemisviisi 
põhiseisukohad. Adaptatsiooni teooria, mille aluseks on Linda Hutcheoni raamat A 
Theory of Adaptation (2006), seon omakorda mõistetega kollektiivne ja indivi-
duaalne mälu, toetudes Astrid Erlli artiklile „Kirjandus, film ja kultuurimälu 
meedialisus” (Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory, 2008). Samas 
käsitlen põgusalt kunstist saadavaid esteetilisi kogemusi, mida lavastus vaatajale 
pakub ja mis liigituvad mugavateks ja väljakutsuvateks esteetilisteks kogemusteks. 
Gérard Genette’i raamatu „Palimpsestid” (Palimpsests, 1997) vahendusel toon esile 
dramatiseerimise käigus kõige sagedamini kasutatavad draama väljendusvahendid, 
mis aitavad arvestada etenduse ajalise pikkusega.  
Samuti esitan esimeses peatükis naisuurimusliku lähenemisviisi põhiseisukohad, 
tuginedes Simone de Beauvoiri peateosele „Teine sugupool” (Le deuxième sexe, 
1949), mis analüüsib naise alistamis- ja alistumisfenomeni tekkepõhjusi. Ühtlasi 
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toetun Hélène Cixous’ raamatule „Uuesti sündinud naine” (La Jeune Née, 1975), kus 
autor esitab lääne mõtteloos kasutatud hierarhilised opositsioonid, mille taga seisab 
vastandus mees vs naine. Julia Kristeva ja Toril Moi artiklite kaudu vaatlen naise 
marginaalset positsiooni, kuivõrd autorite hinnangul põhinevad naise ja mehe suhted 
ühiskondlik-sümboolsel lepingul, mis on sugupooli eraldav ja eristav. 
Vastuolude kehastajana jääb Karinil puudu omaenda subjektsusest, mistõttu 
annavad nimetatud teooriad võimaluse tema tõlgendamiseks ühel või teisel viisil. 
Lisaks, kuna on tegemist naisuurimusliku lähenemisviisi lähtealustega, tulevad 
analüüsipeatükkides esile veel mõned teooriad, mis ülaltoodule toetuvad.  
Teises peatükis analüüsin Karini tegelaskuju kolme lavastuse põhjal: K. Aluoja 
„Abielu ja armastus” (1934), A. Särevi „Pankrot” (1950) ja A. Satsi „Lunastus” 
(1977). Aluoja „Abielus ja armastuses ” seon Karini ja Indreku soomääratlused 
Hélène Cixous’ binaarsete opositsioonidega ja arutlen, kuidas need sobituvad 
kummagi tegelaskujuga. Särevi „Pankrotis” põimin Beauvoiri käsitluse naise 
maailmatajumisest Karini tajumisviisidega, et mõista tema tegutsemise motiive. Satsi 
„Lunastuses” rakendan Kristeva ja Moi seisukohti, mis asetavad naise margi-
naalsesse positsiooni.  
Kolmandas peatükis vaatlen Karini tegelaskuju järgmiste lavastuste põhjal: M. 
Undi „Taevane ja maine armastus” (1995), E. Nüganeni „Karin. Indrek. Tõde ja 
õigus. 4.” (2006), A. Toikka „Karin ja Pearu” (2012). Undi „Taevases ja maises 
armastuses” tuginen  Sherry Ortneri käsitlusele, kes võrdleb naise ja mehe suhet 
looduse ja kultuuri suhtega, mille kohandan Karinile. Nüganeni lavastuses „Karin. 
Indrek. Tõde ja õigus. 4.” võtan kasutusele Maire Jaanuse psühhoanalüüsi, et 
seletada lahti Karini õnneihalus. Toikka „Karinis ja Pearus” lähtun varem esitatud 
teooriatest, lahates põhjusi, miks Karin ihaleb mehe imetlemise järele. 
Kokkuvõttes sõnastan töö peamised järeldused ja uurimistulemused. Esitan 
lühidalt ülevaate töö olulisematest punktidest ja arutlen, kas sissejuhatuses püstitatud 
hüpotees ennast õigustas. 
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1. Uurimustöö teoreetilised lähtekohad 
1.1. Adaptatsiooni topeltolemus ja mõju 
 
Narratiivide korduv kasutamine ehk tekstide tuletamine varasematest tekstidest on 
teatrile iseloomulik praktika. Näitekirjandus tarbib olemasolevaid lugusid, kirjutab 
tekste ümber ja üle, suhestab varasemaid teoseid muutuva ajaümbrusega, aktiveerib 
uusi tähenduskihte. Linda Hutcheoni raamatu A Theory of Adaptation (2006) koha-
selt rakendavad adapteerijad lugude loomisel samu vahendeid, mida algupärandi 
autorid: aktualiseerivad või konkretiseerivad ideid, teevad lihtsustusi, loovad 
analoogiaid, võimendavad ja kannavad mõisteid või nähtusi ühest ajast teise, 
näitavad üles hardust või kritiseerivad jms. Originaalteose ja tuletatud loo vahe 
johtub Hutcheoni hinnangul aga sellest, et viimast ei mõelda välja, vaid laenatakse 
mujalt. Adaptatsiooni piiritleb eelnev tekst, millest ta pärineb, ilma et seos kaoks. 
(Hutcheon 2006: 3) Teisisõnu, ehkki vanad teksti- ja kultuurielemendid lõimitakse 
uustõlgendustega esimesi paigast nihutades, jäävad alles tuttavad seosed. Kordused, 
mis ühest tekstist kanduvad üle teise. 
Samas ongi teater tihedalt seotud „kummitavate” kordustega, väidab Marvin 
Carlson oma raamatus „Kummitav lava” (The Haunted Stage, 2001). Kordused laval, 
mäluoperatsioonid ja kummitamine asuvad sügaval teatrikogemuse olemuses 
(Carlson 2001: 11), olles „teatrile kui „mälumasinale” essentsiaalselt omased” (Epner 
2005: 111). Enamgi veel, inimese olevik on alati suhtes minevikuga. Marek Tamm 
esseekogumikus „Monumentaalne ajalugu” (2012) nendib, et me matkime mine-
vikku, loome ajalist järjepidevust ja muudame möödunu kohalolevaks. Minevik ei 
kao meie elust ega ühiskonnast, vaid elab edasi erinevate taasesituste ehk 
representatsioonide vahendusel. Autor rõhutab minevikusuhete ja -esituste paljusust, 
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igapäevaelu põimitust minevikumängudesse ja mõtlemishorisondi ajaloolisust, 
sidudes need mõistega „kultuurimälu”. See on kollektiivsete mälupraktikate keerukas 
kogum, mis erinevate meediumite abil kujundab, levitab, muudab ja toodab teadmisi 
minevikust. Meediumiks võivad olla ilukirjandus, film, kunst, rituaalid, monu-
mendid, arhitektuur, ajalookirjutus jt (Tamm 2012: 7–9), kahtlemata ka teater.  
Ühtlasi käsitleb mineviku taasesituste ja mälu omavahelisi seoseid Astrid Erll 
enda artiklis „Kirjandus, film ja kultuurimälu meedialisus” (Literature, Film, and the 
Mediality of Cultural Memory, 2008). Tema hinnangul kujundavad eri meediumid nii 
kollektiivset kui ka individuaalset mälu. Üksikisiku tasandil pakuvad meedia taas-
esitused niinimetatud skeeme ja skripte, mis võimaldavad luua kujutluspilte 
minevikust, kujundades individuaalseid kogemusi ja elustades isiklikke mälestusi. 
Kollektiivsel tasandil seevastu ringlevad representatsioonid suurel ühiskondlikul alal. 
Meediumi mõju ei seisne niivõrd ühtsuse, sidususe või ideoloogiliselt ühtsete piltide 
loomises, vaid selles, et keskendutakse taasesitamisele ja erinevate meediumide 
ühendamisele (Erll 2008: 396), näiteks seosele kirjanduse ja teatri vahel, kus eepika 
kohandatakse lavaga. Erll rõhutab, et oluline ei ole seejuures mitte ajalooline täpsus, 
vaid publiku teenimine ehk siis tema vajaduste rahuldamine, kuna kollektiivseid 
kujutluspilte luuakse vastastikuses seoses kultuurimäluga. Seetõttu ei viidata niivõrd 
tegelikele sündmustele, kuivõrd kaanonile ehk meedia konstruktsioonidele, narra-
tiividele ja kujutlustele, mis kultuuris levivad. (samas, lk 389, 392) Sarnast fenomeni 
kinnitab ka Adrian Athique, kes väidab, et ühiskond konstrueerib kujutlusi. 
Interaktsioon meedia ja sotsiaalse identifitseerimise vahel kujundab kogukondi, kes 
on kultuuriliselt konstrueeritud. (Athique 2008: 27)  
Seega pakuvad mineviku representatsioonid naudingut nii kollektiivsel kui 
individuaalsel tasandil. Kuna arvestatakse kultuurimälule tuttavate konstruktsioo-
nidega, väljakujunenud kaanonitega, kogetud narratiividega ja neist loodavate 
kujutluspiltidega, annab see üksikisikule samastumisvõime ja ühtekuuluvustunde 
kogukonnaga. Ühtlasi elustavad taasesitused isiklikke mälestusi ja kujundavad uusi 
kogemusi indiviidi tasandil. Ent kuidas seostuvad mineviku taasesitused adaptat-
siooniga? Hutcheoni käsitluse järgi tekitavad adaptatsiooni kordused ühes uute 
 8 
variatsioonidega heaolutunde just tänu mäletamisele, äratundmisele ja üllatusele, 
kuivõrd mugavad „rituaalid ” on kombineeritud ootamatustega. Nii hõlmab isiklik 
kogemus naudingut ja riski üheaegselt. Kuna temaatiline või/ja narratiivne püsivus 
ühendatakse muutustega, ei taandu adaptatsioon lihtsalt reproduktsioonile, vaid evib 
iseseisvat aurat. Isegi siis, kui teda kummitavad eelmised tekstid. (Hutcheon 2006: 
4–5) 
Kohandamise protsesse näeb Hutcheon kui finantsilis-psüühilisi investeeringuid, 
mille kaudu soovitakse tarbimist korrata representatsioonis, mis korduse teisendab. 
(Hutcheon 2006: 5–6) Lahti seletatuna tähendab see seda, et kunstitarbija investeerib 
kunsti tarbimisse psühholoogilistel kaalutlustel, soovist kogeda varem kogetud 
emotsioone ja saada elamusi veel kogemata tundmuste näol. Hans van Maaneni 
sõnul on kunstitööd head, kui need vaatajat, kuulajat või lugejat liigutavad. Näiteks 
kui tegelased või sündmused laval panevad vaatajat fiktsioonile kaasa elama, 
tekitades temas emotsioone. Seejuures on varem kogetud emotsioonid omased 
mugavale esteetilisele kogemusele, mis haaravad küll elamuslikult kaasa, aga ei esita 
väljakutset tajule. (Van Maanen 2009: 193) Kui tõmmata paralleel Roland Barthes’i 
„Tekstimõnuga” (2007), võib varem kogetud emotsioone kõrvutada ka „mõnu-
tekstiga”, mis vaatajat rahuldab ja täidab (Barthes 2007: 20). Samas pakub kunstist 
saadav elamus erinevaid vaatenurki lavareaalsusest ja loob kogemusi, milles avaneb 
lisaks tuttavale ka uus, võõras dimensioon (Van Maanen 2009: 190). Nii luuakse uue 
taju kogemus, kuna kõigutatakse vaataja ajaloolisi, kultuurilisi, psühholoogilisi 
tugesid, tema maitse, hinnangute ja mälestuste püsivust (Barthes 2007: 20). Need on 
kas nõudlikud, vastuseisu või üllatust tekitavad kogemused, mis vajavad 
kujutlusvõime avardumist. 
Järelikult kunstiteose vastuvõtt võngub kahe erineva kogemuse vahel. Üks on 
tajule tuttav, teine ületab vaataja ootused, mida kord üles ehitatakse, kord lõhutakse. 
Nii liigutakse tuttava juurest tundmatu juurde ja vastupidi, tundmatus ilmutab end 
äratundmine. 
Vaataja kogemuste pagas, mis kujuneb kunstiteose vastuvõtus, on muu hulgas 
suhtes ka adaptatsiooniga, milles lõimitakse tuttav tekst tundmatuga. Kuna 
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adapteerimine viitab kohandamisele, teisendamisele, sobitamisele, pakub adaptat-
sioon Hutcheoni seisukohast üksteisega seotud protsesse. Esiteks on adaptatsioon 
teadlik ja sageli ulatuslik teis(t)e teos(t)e ülevõtmine äratuntaval moel. See 
transkodeering võib sisaldada meediumi ja žanri nihet või raamistiku ja sealt edasi 
konteksti muutust. Näiteks rääkides sama lugu erineval viisil või eri vaatepunktidest, 
võib luua uusi tõlgendusvõimalusi. Teiseks sisaldab adaptatsioon alati nii 
(taas)tõlgendust kui ka (taas)loomist, mida võib nimetada originaalteose (ja ühtlasi 
temast lähtuva(te) teos(t)e) omastamise ning teistkordse töötlemise protsessiks, 
sõltuvalt perspektiivist. Näiteks soovist alal hoida lugusid, mis on väärt tundmist, 
kuid mida ei saa publikule taasesitada ilma loomingulise „reanimatsioonita”. 
Kolmandaks esindab adaptatsioon intertekstuaalset vormi. Kui adaptatsioone 
kogetakse mälu funktsioonide kaudu tuletatud tekstidena, mõjutab varasem kogemus 
teose vastuvõtmist. Näiteks tekivad kahe teose vahel võrdlusmomendid kas kattu-
miste või erinevuste näol. (Hutcheon 2006: 7–8)   
Adaptatsiooni topeltolemus toetub seega kolmele „vaalale”. Tuntud teose teadlik 
ülevõtmine sisaldab omastamise, seejärel teistkordse tõlgendamise ja loomise akti, 
mille tulemusena leiab aset intertekstuaalne põimumine kohandatava teosega. 
Siinkohal on teose kohandamine oma olemuselt võrreldav palimpsestiga, nendib 
Hutcheon. Esialgne üleskirjutus kustutatakse ja asendatakse uuega, olgugi et eelmine 
tekst jääb kummitama. Kui teatakse varasemat teksti, kogetakse alati tema 
kohaloleku peegeldust, tunnistamaks kahe või enama teose suhteid üksteisega. Uus 
redaktsioon, saades seose eelmis(t)e teksti(de)ga, muundub aga teise astme tekstiks. 
Kajade, tsitaatide, viidete stereofooniaks, kuna ladestatakse kihte juba olemasolevale 
materjalile. Adaptatsioonid, olles küll iseseisvad esteetilised objektid, on ühtlasi 
topelt- või enama kihiga teosed, mistõttu neid saabki vaadelda adaptatsioonidena. 
(Hutcheon 2006: 6) 
Adaptatsiooni topeltolemus ei tähenda Hutcheoni hinnangul seda, et analüüsi 
fookuseks või hinnangu kriteeriumiks peaks olema kohandatud teksti truudus algsele 
tekstile. Pigem peaks keskenduma sellele, milline on kohandatud teksti lähedusaste 
originaalteosele, mis võib sisaldada sõnasõnalist ülekannet, kommentaare, analooge, 
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lõikepunkte, transformatsioone ja uustõlgendusi. Moraalselt laetud tekstitruuduse 
diskursus põhineb Hutcheoni arvates tihti kaudsetel oletustel, et kohandajad püüavad 
lihtsalt reprodutseerida kohandatud teksti. Autor väidab, et adapteerimine on 
kordamine, aga ta on kordamine ilma jäljendamiseta, kuna hõlmab palju võimalikke 
intentsioone, alates soovist kustutada side eelmise tekstiga kuni teksti kopeerimiseni, 
mis on omavahel sageli seotud. (Hutcheon 2006: 6–7) 
Kummatigi võib adaptatsiooni mõistet laiendada või kokku tõmmata, nendib 
Hutcheon. Esimesel juhul hõlmab kontsept peaaegu igat muutmisakti, mida on 
minevikus vastavates kultuuritekstides sooritatud ja mis sobitub kultuuri taasloomise 
protsessi. Pragmaatilisest seisukohast lähtudes aga on adaptatsiooni keeruline selgelt 
defineerida. (Hutcheon 2006: 9) Ilmne on see, et adaptatsioon pakub nii kordusi kui  
teisendusi, toimides erinevate meediumite vahendusel ja teksti vastuvõtul. Tänu 
meedia levikule ja publiku vajadusele representatsioonide järele, mis kujundavad nii 
individuaalset kui kollektiivset mälu, leiavad adaptatsioonid aset kõikjal kultuuris. 
Adaptatsioon on seega tuletis, mis representeerib teksti küll teistkordselt, olemata 
seejuures vähem tähtis või teisejärguline. 
Tekstidevahelisi suhteid on omalt poolt uurinud ja tüpologiseerinud Gérard 
Genette oma raamatus „Palimpsestid” (Palimpsests, 1997). Tuletatud tekstide kohta 
rakendab Genette katusmõistet „hüpertekstuaalsus”, mis sisaldab igasuguseid suhteid 
algse ja kohandatud teksti vahel. Tuletis võib siinkohal varasemat teksti kirjeldada 
või olla sellega intellektuaalselt seotud, kuivõrd hilisem tekst räägib eelmisest 
tekstist. Samas võib tuletis vanast tekstist üldse mitte rääkida, olles siiski võimetu 
eksisteerima omaette. Transformatsioon, mis iga juhtumi puhul on erinev, kutsub 
esile rektsiooni. (Genette 1997: 5) Kasutatud võttestiku üleselt leiab aset trans-
modaalne ülekanne ehk eepika viimine draamavormi, mille tulemusena tekivad 
erinevad variatsioonid dramatiseeringu siseselt. (samas, lk 277) 
Genette’i väitel on üks sagedasemaid ja ilmsemaid dramatiseeringu tagajärgi 
ajaühtsus. Tegevuse kestus viiakse kooskõlla etenduse ajalise pikkusega, mis toob 
kaasa nihke: sündmustest kas räägitakse ainult või lühendatakse nende vältust. Lisaks 
leiab kõik laval toimuv aset olevikus ja seda raskem on esitada minevikku või 
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tulevikku. Seetõttu leiab draama väljapääsu variatsioonides, mis on omavahel seotud. 
Alates sündmuste toimumisest stseenidega reaalajas kuni alusteksti väljajäteteni, 
mida võimaldavad draama väljendusvahendid. Sageli leitakse lahendus loo jutus-
tamise kaudu, mida esitab jutustaja või üks tegelaskuju. (Genette 1997: 279–280) 
Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osa dramatiseeringute puhul, mis antud uurimus-
töös vaatluse alla tulevad, kasutatakse niihästi loo jutustamist tegelaskuju vahendusel 
kui ka väljajätteid alustekstist. Sageli on alusteksti kärped seotud dramatiseerija 
(lavastaja) intentsioonidega vastavalt sellele, kuhu teose põhirõhk asetatakse. Loo 
jutustamise kaudu markeeritakse aga sündmusi kahel põhjusel. Kui otsene vajadus 
näidata toimunut puudub, räägib sündmustest tegelaskuju. Samas võib drama-
tiseering olla loodudki nii, et sündmuste rääkimisest saab teose iseloomulik 
tunnusjoon, tema eripära. Nagu Genette ütleb, on iga juhtumi puhul transformatsioon 
erinev (Genette 1997: 5).  
 
 
1.2. Naisuurimusliku lähenemisviisi põhiseisukohad 
 
Naisuuringud iseseisva teadusharuna arenesid välja 1960. aastate lõpus erinevate 
mõttevoolude pinnalt, juurutamata algupärast või alternatiivset lähtealust. Naise rolli 
ja positsiooni ühiskonnas käsitleti mitmesuguste teadusalade valgusel (strukturalism, 
psühhoanalüüs, antropoloogia, eksistentsialism, marxism, materialism), mida 
omavahel lõimiti. Naisuurimuslik lähenemine tegeles peamiselt naisega seotud 
müütide, eelarvamuste, naise ja naiselikkuse kujutamise kriitikaga. „Oli ju naine 
olnud sajandeid defineeritud kui pelk keha, üsk, kelle alama staatuse olid 
kodifitseerinud religioossed tekstid ja seadused” (Marling 2011: 10). Tänapäeval on 
soouuringud ehk sugupooleuuringud jõudnud sinnamaani, et keskendutakse naise ja 
naiselikkuse konstruktsioonidele suhetes mehe ja mehelikkuse konstruktsioonidega, 
kuna soomääratlused omandavad väärtuse teineteise kaudu (Hinrikus 2011: 36). 
Teisiti öeldes, pole võimalik uurida ei inimest sooneutraalselt ega naist ja meest 
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eraldi, vaid soolisustatud ühiskondlikke suhteid (Kirss 2011b: 264). 
Sooga kaasnevaid tähendusi ja soo hierarhilist iseloomu teadvustas esimeste 
hulgas feministlik filosoof Simone de Beauvoir. Oma peateoses „Teine sugupool” 
(Le deuxième sexe, 1949) analüüsib Beauvoir naise alistamis- ja alistumisfenomeni 
tekkepõhjusi. Ta vaatleb naise ajaloolis-filosoofilist tausta, tuues esile traditsioonidel 
baseeruva ideoloogia, mis asetab naise alaväärsesse seisukorda. Beauvoiri hinnangul 
tuleneb nimetatud seisund sellest, et „naist määratletakse ja eristatakse mehe suhtes 
ja mitte meest naise suhtes. Naine kui ebaoluline vastandub olulisele. Mees on 
subjekt, absoluut; naine on Teine”. (Beauvoir 1997: 15) 
Beauvoiri käsitluse kohaselt suhestub mees ümbritseva keskkonnaga 
vastandumise kaudu. Subjektina teadvustab mees ennast olulisena ja piiritleb teist kui 
ebaolulist, kui objekti (Beauvoir 1997: 16), võideldes pidevalt liidripositsiooni nimel. 
Kontakt teisega viib konfliktini, mille tagajärjel toimub jaotumine isandateks ja 
orjadeks. Naine, ebaolulise Teisena, jääb olelusvõitlusest väljapoole, kuna tema poolt 
pole vastuhakku karta, mis mehest objekti teeks. Naine tunnistab mehe suveräänsust, 
langeb seetõttu isanda ja orja dialektikast välja ning omandab muu positsiooni. 
(samas, lk 134–135)  
Kuna meestevahelised suhted toovad kaasa riski osutuda alistatuks, asub mees 
pidevalt ohusituatsioonis. Nii püüdleb ta enesekehtestamise kõrval lakkamatult rahu 
ja täiuse järele, mis end teadvustaks. Selle soovunelma kehastuseks saab naine 
(Beauvoir 1997: 135), kelles konkretiseeruvad nii mehe igatsused, ihad kui 
hirmud:„Pole ühtki naise võrdkuju, mis ei kutsuks otsekohe esile selle vastandit. 
Naine on Elu ja Surm, Loodus ja Tehislikkus, Valgus ja Öö” (Beauvoir 1997: 171). 
Taoline projektioon loob naisest illusoorse ehk müstilise kujutluspildi, mistõttu tal 
puudub konkreetne identiteet. Enamgi veel, naise identiteeti hakkab kujundama mehe 
normatiivne tõde, kes kirjeldab „maailma oma vaatepunktist, pidades seda tõeseks 
ning kujutades naist selliselt, nagu ta ilmneb mehele” (Hinrikus, Simm 2009: 823). 
Laura Mulvey oma artiklis „Visuaalne nauding ja narratiivne kino” (Visual Pleasure 
and Narrative Cinema, 1975) suhestab naise positsiooni maailmas valitseva 
seksuaalse tasakaalutusega, kus vaatamise nauding jaguneb mehe poolt aktiivseks ja 
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naise poolt passiivseks. Ta vastandab naise kui kujundi mehele kui pilgu kandjale: 
 
Määratlev mehepilk projitseerib oma fantaasia naisekujule, mis siis vastavalt modellee-
ritakse. Naisi nende traditsioonilises ekshibitsionistlikus rollis nii vaadatakse kui ka pannakse 
väljanäitusele, kusjuures nende välimus on kodeeritud avaldama tugevat visuaalset ja 
erootilist mõju, nii et neid võib nimetada pilkupüüdvaks. Erootilise vaatemängu leitmotiiviks 
on seksuaalse objektina väljapakutud naine: ajakirjade ahvatlevatest kaunitaridest striptii-
sitarideni, Ziegfeldist Busby Berkeleyni püüab ta pilku, vastab mehe iha ootustele ja tähistab 
seda. (Mulvey 2003: 195) 
 
Ühtlasi tähendab see seda, et naine võtab mehe loodud projektsioonid omaks, 
hakates endasse suhtuma kui objekti, kuna seda eeldab naiseks olemine naiselikkuse 
tingimustes. Beauvoiri järgi ongi soorollid ühiskondlikult konstrueeritud, mitte 
kaasasündinud, kuivõrd naiselikuks peetavad normid ja käitumised on „tsivilisat-
siooni toode” (Beauvoir 1997: 185). 
Järk-järgult arendab 1970. aastate naisuurimus soo konstrueeritust edasi. Inglis-
keelses maailmas tuleb käibele bioloogilise (sex) ja sotsiaalse (gender) soo eristus. 
Jõutakse arusaamiseni, et kahel ühiskondlikult aktsepteeritud bioloogilisel sool, mees 
vs naine, on sobivaks peetavaid käitumisi rohkem kui kaks, mida ei saa selgelt 
eraldada. Kui bioloogiline sooeristus vastandab mehe ja naise vääramatult, siis 
sotsiaalne sugu sisaldab laia valikut erinevaid mehelikkusi ja naiselikkusi (Marling 
2011: 8), kuivõrd sotsiokultuurilised aspektid ei tulene sellest, kas inimene on 
bioloogiliselt mees või naine, vaid on omandatud ja erinevates kultuurides erinevad 
(Annuk 1999: 694). Niisiis lakkab sugu olemast bioloogiline paratamatus ja teiseneb 
sotsiaalseks/kultuuriliseks konstruktsiooniks, kaasates mitmekesisuse, dünaamilisuse 
ja valikud (Marling 2011: 8). Legendaarseks saab Beauvoiri väide – „naiseks ei 
sünnita: naiseks saadakse” (Beauvoir 1997: 185).  
Samas leiab laiemat kasutust Beauvoiri põhimõiste „naine kui Teine”. 
Soouuringud jõuavad tõdemuseni, et kõik filosoofilised kategooriad on soolisustatud 
ja korrastatud soohierarhiate kaudu. (Hinrikus 2011: 36) Sellesuunalise mõtte üheks 
arendajaks saab Hélène Cixous. Oma kaastöös raamatule „Uuesti sündinud naine” 
(La Jeune Nee, 1975) näitab autor, et mees vs naine ei ole üksnes vastandlikud 
mõistepaarid, vaid naist ja naiselikku allutab mehele ja mehelikule soohierarhia. 
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Cixous’ väitel soolisustab nimetatud hierarhia lääne mõtteloos – kirjanduses, 
filosoofias, kriitikas, representatsioonis ja refleksioonis – kasutatud hierarhilised 
opositsioonid : 
 
aktiivsus/passiivsus 
päike/kuu 
kultuur/loodus 
päev/öö 
isa/ema 
mõistus/tunded 
mõistlik/tundlik 
logos/pathos (Cixous 1996: 63) 
 
Tulenedes nende taga seisvast vastandusest mees/naine, on need binaarsed 
vastandused tihedalt kokku põimitud patriarhaalse väärtussüsteemiga: „Igaüht neist 
vastandustest saab analüüsida hierarhiana, kus „naiselikku” poolt nähakse 
negatiivsena, jõuetuna. Bioloogilist vastandust meessugu/naissugu (male/female) 
kasutatakse, teisisõnu, negatiivsete „naiselike” (feminine) väärtuste konstrueeri-
miseks […]” (Moi 2000: 33). Niisiis esindab esimene pool opositsioonidest 
maskuliinsust selle positiivsuses, teine aga feminiinsust tema negatiivsusega. Cixous’ 
kinnitusel on kõik binaarse süsteemi mõisted, koodid ja väärtused loodud 
hierarhiliste vastanduste kaudu ja tagasiviidavad mõistepaari meessoost/naissoost 
juurde. Kultuuri teooriad, ühiskonnaõpetus, sümboolsed süsteemid – kunst, religioon, 
perekond, keel – on järjepidevalt taastootnud sarnaseid skeeme. Alusparadigmas võib 
alati tuvastada varjatud vastanduse meessoost/naissoost vahel, sinna juurde kuuluva 
hinnanguga positiivne/negatiivne. (Cixous 1996: 64) 
Sellal kui Cixous määratleb naiselikkust negatiivsena, esitab Julia Kristeva 
naiselikkuse määratluse positsiooni seisukohalt. Ta pöördub müütilise mälu ja 
marginaalsete tunnetusviiside juurde, väites, et patriarhaalne võim ei piirdu ainult 
naise ja naiselikkuse piiritlemisega, vaid määratleb naist sümboolse korra1 ja 
                                                 
1
 Jacques Lacani termin psühhoanalüüsis, mis tähistab ühiskondlike (sümboolsete) seaduste, keele ja 
teadvustamatuse valdkonda, kuna inimtegevuse lähtekoht on sümboli, täpsemalt, seaduste ja 
lepingute maailma olemasolu (Adamson 2009: 187). 
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ühiskonna suhtes marginaalsena. Kristeva hinnangul põhinevad naise ja mehe suhted 
ühiskondlik-sümboolsel lepingul, mis oma olemuselt on edasi „pärandatav”, 
sugupooli eraldav ja eristav. Naine hõivab sümboolse korra kohaselt marginaalse 
positsiooni. Ääreala, mis asetab ta sümboolse korra ja sellest välja jääva korratuse 
vahele. Mehe mõistes esindab naine kahe süsteemi piiritähist – vahejoont inimese 
(mehe) ja kaose vahel. Selliselt taandub naine enamasti aga kaosesse, sulades kokku 
sellega. Teisisõnu omandab naine kõigi piirialade tunnused: ta ei ole ei sees ega 
väljaspool, ei tuntud ega tundmatu, ei oma ega võõras. Just sellelt positsioonilt 
vaadatuna on mehel võimalik naist kord halvustada kui pimeduse ja kaose tekitajat, 
kord ülistada ja taevani tõsta kui jumaldatud muusat. Esimesel juhul saab piirialast 
väline kaootiline territoorium, teisel juhul sisepoole lahutamatu osa, mis kaitseb 
sümboolset korda imaginaarse kaose eest. (Kristeva 2003: 174, Moi 2000: 34) 
Niisiis osutab kujutluspilt naisest mitte niivõrd objektiivsele tegelikkusele, vaid 
ennemini naisele kui märgile – sümbolile, müüdile, kujundile, karakterile –, mis 
temast on loodud. Märgina peegeldab naine mehe eelarvamusi, hoiakuid ja ootusi, 
mida omalt poolt võimendab kultuur pea kõigis oma vormides. Kunst, kirjandus, 
teater, kino, internet representeerivad meelsamini illusiooni naisest kui reaalset naist.  
Mehe poolt vormituna sünnib naine ennekõike ühiskondlik-sümboolse korra ja 
kultuuri sümbioosis, jäädes tähistama vastandlikke nähtusi, jumaldatud muusa või 
põlatud kaosena, nii elu kui surma tähisena. 
Enesestmõistetavalt toob patriarhaalne ideoloogia kaasa vajaduse dekonstrueerida 
sääraseid pindunud mõttemudeleid. Naise staatus Teisena annab võimaluse 
kritiseerida domineeriva kultuuri norme ja väärtusi, et arendada välja omaenda 
olemise viisid. Tiina Kirss oma artiklis „Kõverpeeglist uute prillideni: soouurimus ja 
kirjandus” (2011) jagab juhtnööre kriitikule, kes tahab arvestada naisega. Esmalt 
peab ta vajalikuks otsida naist „mehe peas”, harutada lahti naisega ühtekuuluvaid 
arusaamu, hinnanguid ja eelarvamusi: stereotüüpe, arhetüüpe ja stampe naise 
kujutamisel, näiteks neitsi, kaval võrgutaja, ema, hoor jne. Seejärel on Kirsi 
seisukohast oluline vaadelda teose inimsuhteid abielus, perekonnas ning ühiskonnas. 
Samuti sooliste erinevuste sünergiat kui mehe ja naise tegelikku ja dünaamilist 
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suhestumist, nii avalikus kui ka erasfääris. Autor rõhutab, et soolised erinevused 
ühiskonnas on seotud põhiliste hierarhiatega, mis väljendub ideoloogiates, müütides, 
diskursustes ja nende toimimises. Need omakorda viivadki binaarsete vastand-
paarideni (Kirss 2011a: 45), nagu vaim vs keha, ratsionaalsus vs emotsionaalsus, 
mõistus vs tunded, loogilisus vs aloogilisus, loovus vs loovuse puudumine, kultuur vs 
loodus, vaim vs loom jne (Hinrikus 2011: 39). Lääne mõttetraditsiooniga levinud 
hierarhiline vastandus, taandudes mõistepaarile mees vs naine ja kujundades nii 
üleüldist elu-olu, muudab relevantseks kultuuriliste konstruktsioonide 
dekonstrueerimise, et teisendada seeläbi kultuuri „loomulikku” ja tardunud olekut. 
Käesolevas uurimustöös käsitlen ma ülal kirjeldatud teooriaid järgnevates 
analüüsipeatükkides, põimides ühe või teise teoreetiku seisukohti empiirilise 
materjaliga, täpsemini Karini tõlgendamisega teatrilaval. Kuna Karinil jääb puudu 
omaenda subjektsusest, annavad nimetatud teooriad võimaluse tema tõlgendamiseks 
ühel või teisel viisil. Lisaks, kuivõrd on tegemist naisuurimusliku lähenemisviisi 
lähtealustega, tulevad analüüsi käigus omakorda esile veel mõned teooriad, mis 
ülaltoodule toetuvad või neist välja kasvavad. 
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2. Karini tõlgendused ajaloolises perspektiivis 
2.1. Kaarli Aluoja  „Abielu ja armastus” (1934): naiivne uus-naine 
 
1930ndatel iseloomustavad eesti teatrit rahvuslikkus ja elulähedus. Varasema 
eksperimenteerimise ja teatraalsuse juurest pöördutakse järk-järgult uusrealismi 
vaimus algupärandite poole, teisisõnu hakatakse kujutama kaasaegset inimest tema 
olustikus. Lavastatakse Hugo Raudsepa päevakajalisi komöödiaid, dramatiseeritakse 
A. H. Tammsaare romaane ja Oskar Lutsu jutustusi, sest näitekunst jääb „huvitavate 
inimeste otsinguil peatuma rahvusliku proosakirjanduse juurde” (Tormis 1978: 283). 
Dramatiseerijana tõuseb esile Andres Särev, kelle looming esitab jõulisi ja 
isikupäraseid karaktereid. Samas puudus Särevi dramatiseeringutel kindel 
kompositsioon, kujunditesüsteem ja sõnum, mistõttu lavaline teostus kahaneb pigem 
kirjandusteose illustratsiooniks, pakkumata uustõlgendusi teatri vahenditega. Ühelt 
poolt tingib mainitud lähenemise Särevi dramatiseeringute laad (Tormis 1978: 284), 
teisalt asub dramatiseering alles oma algusjärgus. Eepilise teose kohandamiseks 
lavale napib nii asjakohastest teadmistest kui ka kogemustest.  
Lea Tormise sõnul saab algupärand impulsiks, mis toob publiku 1930ndate 
alguses teatrisse, olgugi et head algupärast näitekirjandust on vähe. Ikka ja jälle 
lavastatakse August Kitzbergi või Eduard Vilde paremaid draamateoseid, millele 
hiljem lisanduvad Hugo Raudsepa näidendid (Tormis 1978: 282). Mõistagi jääb 
sellest väheseks, mistõttu võetakse käsile Tammsaare ja Lutsu teosed, kirjutatakse 
neid üle, lõimitakse kordused muutustega, mugavad „rituaalid” uute tõlgendustega, 
et avardada näitekirjanduse võimalusi. Ent mitte ainult. Nii pakutakse ka publikule 
uusi esteetilisi kogemusi ehk siis erinevaid vaatenurki, milles avaneb lisaks tuttavale 
ka uus, võõras dimensioon. 
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Siinkohal kujuneb Tammsaare romaanisarja „Tõde ja õigus” (1926–1933) 
dramatiseerijaks Andres Särev, keda paeluvad proosakirjaniku „mahukad köited oma 
tüsedate karakterite ja sugupõlvedevaheliste heitlustega. Tammsaare tegelaste 
sädelevad, mõtterikkad, keelelt värsked dialoogid […] ahvatlesid neid rakendama 
lavalises vormis” (Kuningas 1977: 35). Niisiis dramatiseerib Särev pentaloogia kõik 
osad, mis üksteise järel lavastatakse. „Tõe ja õiguse” IV köite dramatiseering 
„Abielu ja armastus” jõuab esmakordselt lavale 26. jaanuaril 1934. aastal Draama-
stuudio Teatris (Vellerand 1982: 69). Vastavalt Tammsaare soovitusele töötleb Särev 
romaani senisest vabamalt. Sellega saavutab dramatiseering suurema dünaamilisuse 
ja kompaktsuse, kuigi minetab nii filosoofilise kui ka ühiskonnakriitilise avaruse. 
Olgugi et sotsiaalsed probleemid ei puudu, jääb ühiskonna kujutamine varju. (Tormis 
1978: 284) 
Särevi dramatiseering eemaldub „Tõe ja õiguse” IV osa ühiskondlikust plaanist ja 
filosoofilisest sügavusest, et tõsta esile naise ja mehe abielusuhe, õigemini Karini 
lugu: „Ei kirjeldata siin küll seltskondlikku elu nii laialt kui romaanis, vaid esikohal 
on Karini ning Indreku isiklik draama, pigemini ehk just Karini draama, sest Indrek 
on surutud kuidagi tahaplaanile” (Künnapas 1934). Dramatiseeringu viiest vaatusest 
kolm toimuvadki Paaside kodus, kaks Köögertalide peol, läbivalt seisab sündmuste 
keskmes Karin kõigi oma suhetega. Põhiraskus langeb tema erinevatele taotlustele, 
mis õõtsuvad ühest äärmusest teise: küll soovib naine võita Indreku armastust, siis 
olla imetletud Paralepa poolt, seejärel mängida Rönee tunnetega. Ta tahab kõike 
ohtrasti ja korraga, aga mitte niivõrd sihiteadlikest eesmärkidest juhindudes, kuivõrd 
Särevi püüdest mahutada Karini tegelaskujusse võimalikult palju eripalgelisust. 
Autor kujutab komplitseeritud hingeeluga naist, kelle käitumise ajendiks saavad 
hetkemeeleolud. Särevi Karin on tuulest kantud – kust tuul, sealt tuju –, mistõttu jääb 
tema peasiht dramatiseeringus hägusaks. Tõsi, pisut aitab Karini vastuolulist olemust 
mõtestada naise öeldud repliik Röneele: „Kui te laulate, siis on mul ikka tundmus, 
nagu algaksin teekonda läbi mingi tundmatu põlislaane...  Ja kuidagi ei jõua ma siis 
eneses selgusele, kas peaksin minema seda võõrast metsateed, või pöörama tagasi 
kodukülla... Tahaksin minna te lauluga, tahaksin minna ka tagasi...” (Särev 19.. : 41). 
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Siinkohal näitavad Karini kaksipidised soovid tema ambivalentsust, kes ise ka ei tea, 
mida ta tahab, muutes Särevi naistegelase ebakindlaks, koguni ebaküpseks. 
Sarnaseid teksti analooge, mis lähtuvad Tammsaare romaanist, seda otseselt 
kopeerimata, on Särevil teisigi: Karin lubab mehe maha lüüa nagu konna; Paralepp 
pakub Karinile Köögertalide majamuusikat Röneed; Karin palub Röneel ennast 
kodus suudelda jne. Seevastu lõhe „Tõe ja õigusega” võrreldes seisneb enim 
mängukohtade piiratuses, mida kahtlemata soosib teatriruum erinevalt romaani 
fiktsionaalsest maailmast. Linnaprouade „kohvikustseen” ja Karini „ärivisiit” 
Paralepa kontorisse leiavad aset Köögertalide peomelus, Karini külaskäigud pr Itami 
poole toimuvad, vastupidi, Paaside kodus. Samuti Karini intiimsed kokkusaamised 
Paralepa või Röneega. 
Muudetud tegevuspaigad ei kaota sündmuste lineaarset jada, olgugi et esineb 
teksti väljajätte, kärpimisi, ümbersõnastamisi. Hoolimata sellest jäävad aga uued 
tõlgendused välja pakkumata, kuna Särev ennekõike illustreerib Tammsaare teksti, 
sedagi oluliselt vähemates ruumides. Viimased on varustatud kohakirjeldustega. 
Esimene vaatus algab Paaside maitsekalt ja jõukalt sisustatud elutoas, kus kirjutus-
laua taga istub Indrek ning loeb. Hetk hiljem tormab sisse üleriietes Karin, hüüdes 
võidurõõmsalt: „Nüüd ma tean – jumal elab veel!” (Särev 19.. : 1). Tammsaarelt 
laenatud ja kohandatud repliigiga algab Särevi planeeritud lavastus. 
Karini rolli etendab 1934. aastal Tallinna Draamastuudio Teatris 27 aastane noor 
näitleja Lisl Lindau (1907–1985). Seekordne roll „Abielus ja armastuses” ei ole 
Lindaule esimene kogemus Tammsaarega. 1932. aastal mängib näitleja Särevi 
„Vargamäes” Liisit, kes samuti on esimene Liisi eesti teatrilaval nagu Karingi. 
(Taarna 2010: 81) Oma intervjuudes viitab Lindau Karini puhul alati enda noorusele 
ja kogenematusele: 
 
See oli mulle muidugi suureks üllatuseks, kui Aluoja usaldas Karini rolli minu kätte. […] 
Muidugi, see on suur õnn noorele näitlejale saada niisugune töö. Ja kui veel näitejuht sind 
usaldab ja sinusse usub! Ehk tuli midagi välja, kes seda nüüd tagantjärele oskab enam 
seletada. Muidugi olin vaimustatud, aga kui palju ma sellest osast oskasin tookord ammen-
dada, seda ma tõesti ei oska ütelda. (Vellerand 1982: 67) 
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Samas on Lindau mängu „Abielus ja armastuses” tunnustanud Inna Taarna: 
„Ütleme lühidalt: see oli Tammsaare ja Liisu Karin. See oli Liisu, aga see oli JUST 
Tammsaare Karin. Nad sulasid ühte, jäädes mõlemad iseendaks” (Taarna 2010: 81). 
Ühtlasi toonitab autor, et Lisl Lindau oli juba siis tugeva analüüsivõimega näitleja, 
kellele Karini rolli eest jagati tunnustust aastakümneid (samas, lk 81). Tõenäoliselt 
päästis Lindau rollilahendus suurel määral nii dramatiseeringu nõrgad kohad, 
„lavastuse üldmulje laialivalguvusest kui ka Kaarli Aluoja puudused Indreku rollis” 
(Tormis 1978: 295). Arvustustes pööratakse enim tähelepanu just Lindau mängule. 
Ennekõike tuuakse esile Karini naiivsus, olgugi et nähakse ka teisi aspekte: 
  
Kõiki neid hüsteerilisi hüppeid äärmusest äärmusse saadab sageli vaimukas sõnadepild 
naiivsuse ja teeskluse vahemailt. Prl. L. Lindau sai selle naise kujutamisega paremini toime, 
kui oleks tohtinud loota. Naismefistolik Karin sai tema tõlgitsusel mõjuvaks veel seeläbi, et 
kujul ei puudunud väline võlu ja et kõige sisemise rabeluse ja rahutuse kõrval näitlejale oli 
omane teatud aeglus ja rahu hääles, selgus diktsioonis.  Seetõttu  ei näinud me tahtlikult alla-
kriipsutatud deemonlikkust, millest oleks tulnud tühje kohti, vaid naiivsust ja loomulikkust. 
(I. S. 1934) 
 
Naiivsuse tagamaid avab omakorda kommentaar tollases ajalehes Võitlus, mille 
kohaselt kehastas Lindau Karin „naiselikku ürgloogikat”, kellele maailma 
kirjanduses on raske leida väärikat vastet  (Abielu ja armastus 1934). 
Kui tugineda siinkohal naisuurimuslikule seisukohale, tähistab sõna „naiselik” 
sotsiaalseid konstruktsioone: „naiselik” ei lähtu mitte soost, vaid kasvatusest, mida 
konstrueerivad arusaamad naiselikkusest. Feministide arvates on naiselikkuse normid 
loodud patriarhaalse ideoloogia poolt, nii nagu enamus ideid üleüldse. Ka see, et 
naise olemus on kaasasündinud ja tagasiviidav ühise nimetaja alla. Selle tulemusena 
omistatakse kõikidele naistele samad naiselikkuse tunnused. (Moi 2000: 29–32) 
Tahes või tahtmata omandab naissugu nende tunnuste hulgas teatava ebaloogilisuse. 
Kuna mees esindab vaimu ja mõistust, jäävad naise osaks tunded, millest tema 
käitumine johtub. Loomulikult ei välista tunded naise loogilist tegutsemist, aga see ei 
saa kunagi olla nii mõistuspärane kui mehel, kaldudes meheliku loogika järgi 
aloogikasse. Nii omistatakse naisele, et mitte öelda kohatult ebaloogilisus – naiselik 
ürgloogika. 
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Lindau mäng, mis rõhub „Abielus ja armastuses” naiivsusele, kannab naiseliku 
ürgloogika tõlgendust ja suhestub kõige sellega, mida saab määratleda ebaloogilisena 
ehk loogika puudusena. Cixous’ binaarsete vastanduste loetelust (vt lk 14) sobivadki 
Aluoja ja Lindau mängitud Indrekule ja Karinile kõige paremini mõistepaarid 
mõistus/tunded, mõistlik/tundlik, logos/pathos. Seda juhul, kui süveneda täiendavalt 
Aluoja Indreku rolli. Linda Künnapase sõnul oli Aluoja mäng nii sõnas kui žestis 
vaoshoitud, kogu aeg sordiini all: „Tasakaalustatud ja rahulik iseloom, üleolev 
paljust väiksusist ja siiski valukantud iseloom, mis harva võtab ägedaid väljen-
dusvorme” (Künnapas 1934). 
Sõna ja žesti vaoshoitus, iseloomu tasakaalukus, väljenduslaadi rahulikkus – kõik 
need omadused teenivad mõistuse häält. Ratsionaalsuse printsiipe, mis „Abielus ja 
armastuses” omistatakse Indrekule. Kahtlemata räägib siin kaasa Tammsaare 
alustekst, mis toetub patriarhaalsele ideoloogiale nii mehe ja naise kui mehelikkuse 
ja naiselikkuse kujutamisel. Ent niisamuti mõjutab näitlejate koosmängu nende endi 
rollilahendus, mida ühes intervjuus avab Lindau: „Karin oli nii nagu pisut, nüüd 
ütleksime, eksalteeritud. Indrek oli elu rohkem näinud ja tal oli oma kindel seisukoht. 
Karinil seda ei olnud. Ta kippus siia, kippus sinna. Karin tahtis täiust, tahtis kõige 
suuremat armastust, kõige suuremat õnne, kõige täielikumat usaldust” (Vellerand 
1982: 67). 
Karini eksalteeritus määrabki ära Lindau mängulaadi, mis lähtub ennekõike 
naiselikust loogikast – tunnetest ja tundmustest – lahus mõistuse ja mõistlikkuse 
häälest. Samas näeb Künnapas Karini naiseliku loogika kõrval Lindau tegelaskujus 
ka oma kaasaja moodsat naist: 
 
Ta [Lindau] andis kujutuse naisest, kes pole, nagu ehk pääliskaudselt otsustades võiks arvata, 
patoloogiline, küll aga seda, mida mõistetakse lapsnaise all. Kord peaaegu täisealine, mõistlik 
kõnelemisviis, arukas, teatav eluoskuski, ent samas infantiilne, mõistmatu, jonnakas, tujukas, 
ühest meeleolust kiuslikult teise kargav, ebaloogiline, moodsa tänapäeva naisena tuntakse 
seda tüüpi väga hästi ja toopärast tunduski naine, keda andis Lindau, nagu elust lavale 
sattunu. (Künnapas 1934) 
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Mirjam Hinrikuse sõnul haakub Karini karakteristika „Tões ja õiguses” 20. 
sajandi alguse moodsa naise kujutamisega. Mõiste „moodne ehk uus naine” tuleb 
kasutusele sajandivahetusel seoses moderniseerumisega. Naine, keda varem piirasid 
kodu, perekond ja lapsed, liigub aste-astmelt mehekeskseks peetud avalikku 
elusfääri. Uut väljavaadet pakuvad tööstus, mis vajab tööjõudu, haridusvõimaluste 
kasv, seltside teke, kohvikute ja ostukeskuste rajamine, naisliikumine ja naiste 
õiguste eest väljaastumine. (Hinrikus 2011: 76) 
Moderniseerumise käigus teisenevad naist ja naiselikkust (niisamuti meest ja 
mehelikkust) seni kujundanud arusaamad. Dekadentsist inspireeritud kunst ja 
kirjandus asendavad Lääne-Euroopa kultuuris levinud madonnaliku koduingli ja 
temale vastanduva hoora kujutise vastavalt kas femme fragile’iga või femme 
fatale’iga. Selle tulemusena muutub naise kujutamine sama ambivalentseks, nagu 
seda on loodus. Ühelt poolt saab naist allutada ja enda huvides ära kasutada, teisalt 
peitub temas ähvardav ja ohtlik jõud. Passiivse ja mehe huvides vormitava naise 
koha võtab üle seksuaalselt aktiivne ja võimuahne naine. (samas, lk 80) 
Seega representeerib Aluoja „Abielus ja armastuses” Tammsaare kirjandusliku 
teksti kaudu moodsat naist, keda saab allutada, aga kelles peitub ka ähvardav ja 
ohtlik jõud. Nii liigub Karin Tammsaare romaanist ja Särevi dramatiseeringust 
kantuna avaramate võimaluste suunas, kus vana korra reeglid ei kehti enam. Samas 
on kinnistamata ka uued normid. Seepärast mängib Lindau läbi „võimalikult palju 
mõtteuperpalle ja meeleolupööranguid” (Vellerand 1978: 22). Tema Karin elustub 
lapse ja moodsa naise piirimail, olles „hingestiililt katkine, mitmekujuline, mängides 
nagu mitut kuju” (Abielu ja armastus 1934). Ometi hakkab tõlgendamisele kaasa 
rääkima üks lavastuse foto: patjadega kuhjatud asemel istub Indrek, tema pea on 
pööratud alla, pilk puhkamas Karinil, parem käsi aga laotub õnnistavalt põlvitava 
naise turjal (vt Taarna 2010: 86). Soe isalikkus, mis seejuures Aluoja kehahoiakus 
väljendub ja rauge alandlikkus Lindau poosis, loovad ennekõike isa ja lapse 
illusiooni, kui ettekujutusi Karini võimuahnusest. Samuti suunab analüüsi lõplikku 
järeldust nii lavastuse proloog kui epiloog, mis dramatiseeringul küll puuduvad, aga 
arvustustes kajastuvad. See on alustamine ja lõpetamine Indreku kohtuprotsessiga, 
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kus Indrek oma tegu motiveerib: „Järel- ja eeljutustuse lisades vaid rõhutatakse toda 
momenti, mille mõjul Indrek tulistas oma naist, ja rõhutatakse seda momenti Indreku 
käsituse järgi” (Künnapas 1934). Teisisõnu lasevad proloog ja epiloog „näha kogu 
sündmustikku läbi Indreku silmade” (Kask 1987: 177). 
Seega koonduvad Karini moodne naine ja lapsnaine „Abielus ja armastuses” 
ikkagi mehe tõe ja õiguse ümber, olgu selleks siis Tammsaare, Särevi, Aluoja või 
Indreku tõde ja õigus. Lindau moodne naine ilmutab eelkõige infantiilsuse märke: 
loogilise mõtlemise algelisust, emotsioonide pidurdamatust, naiivsust. 
 
 
2.2. Andres Särevi „Pankrot” (1950): egoistliku naise õnneihalus 
 
Nõukogude ajal on eesti teatris kesksel kohal inimese käsitlemine vahekorras oma 
ajaga. Kõne alla võetakse indiviidi koht ühiskonnas ja sellest lähtuv küsimus, kes on 
kes? Proovile pannakse inimsuhete humaansus, üksikisiku iseloom ja tema 
veendumuste jõud, mille taustal lahatakse ideeliste ja eetiliste väärtuste üle. Vaatluse 
all on korduvalt tegelane, kellel tõe ja vale suhtes tuleb selgusele jõuda ning otsus 
teha. (Kask 1987: 123–126) Siinkohal saab määravaks tunnuseks tegelase 
klassipäritolu, millest kõik tema omadused, välimusest saatuseni tuletatakse. Samas 
jagunebki tegelaskond sotsiaalsete tunnuste alusel selgelt eristatud rühmadeks, kus 
positiivseid tegelasi idealiseeritakse, negatiivseid karikeeritakse. Peamiseks 
hinnangukriteeriumiks saab seejuures teema, selle aktuaalsus ja vastavus partei 
otsustele. Õigust loomingulisele isikupärale ei tunnistata, selle asemel valitseb 
sotsialistliku realismi meetod. See omakorda muudab võrdlemisi üheülbaliseks ka 
draamakirjanduse. Piiratud arv teemasid, konflikte, tüüpe rändab väikeste variat-
sioonidega näidendist näidendisse. (Epner 2001: 378–380) Pealegi peab klassika ja 
välismaise dramaturgia valikul juhinduma kapitalistliku ühiskonna kriitikast. 
Seega pakub teater sõjajärgsel perioodil päevakohaseid, kaasaja probleeme 
käsitlevaid draamateoseid, et suunata publikut elunähtuste kriitilisele hindamisele. 
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Tõenäoliselt sel põhjusel asub ka Andres Särev 1950ndatel viimistlema oma 
Tammsaare dramatiseeringuid, et kirjaniku teoseid uuesti lavale tuua (Kuningas 
1977: 75). Esimeseks taoliseks katseks saab „Tõe ja õiguse” IV osa dramatiseering 
„Pankrot”, mille Särev ise Tallinna Riiklikus Draamateatris lavastab. „Pankrot” 
esietendub 12. novembril 1950. aastal, olles uus versioon 1934. aasta „Abielust ja 
armastusest”, kus pealkirja ümbersõnastamine tähistab sisulisi muutusi teose sees. 
Karini ja Indreku abieludraama antakse edasi kodanliku maailma taustal: 
„Dramatiseeringu peamiseks sisuks on väikekodanliku intelligendi pere-
konnatragöödia. Et see tragöödia areneb aga oma aja ühiskondliku elu taustal, siis 
kasvab ta välja perekonna kitsaist raamidest ja muutub ühiskondliku tähtsusega 
küsimuseks” (Tobias 1950). Nõnda lisab Särev „Abielust ja armastusest” tuttavale 
naise ja mehe eraelu teemale ühiskonna kriitilise kujutamise. Paaside kodumiljöö 
kõrval avaneb sündmustik nii Köögertalide salongis kui südalinna kohvikus, kus 
paljastatakse kodanliku korra alustugesid. 
Sestap alustab Särev teise vaatuse kohvikutundi seltskonnadaamide ja ajakirjanik 
Suti kohtumisega. Suti pöördumisele Karini poole Bonjour, madam! How do you do? 
(Särev 1950: 21) järgneb arutelu laste kasvatamise üle ning selle kohta, kui tüütud on 
mõnikord lapsed. Teema võtab kokku proua Meeli: „Noh, arusaadav. Aga vaadake, 
minu Loolu ei hakka mulle põrmugi närvidele. Thema on tõepoolest üks fhääga 
mõistlik koer. Teie ei või omale ettegi kujutada, kui mõistlik” (samas, lk 23). Stseen 
ühendab Suti võõrkeelte kasutamise kodanliku naise elukäsitlusega, kus teineteisele 
lähestikku seisvaid tekste esitatakse sama madalal nivool: kui proua Meeli veidras 
eluhoiakus kumab Särevi irooniline alltekst kodanliku ühiskonna suhtes, siis Suti 
suurilmaliku poosi taga tundub peituvat autori pilge kapitalistlike riikide vastu. 
Vahest seepärast, et siin on ainuke koht dramatiseeringus, kus Särev rakendab 
võõrkeeli, tehes seda, proua Meeli märkuste tõttu, absurdsena näivas kontekstis. 
Samas on kohvikul mitu funktsiooni. Siin kohtuvad juhuslikult Karin ja Paralepp, 
kes arutavad papa tüli Köögertaliga. Siin küsib Karin advokaadilt, kas tema võiks 
naise pärast mõrtsukaks saada, millele vastatakse: „Mõttes olen mõrtsukaks juba 
praegu” (Särev 1950: 36). Siin satub neile peale proua Köögertal arvates, et noored 
 25 
kurameerivad ja „peavad end pisut lahutama” (Särev, lk 36). Siin teisendab Särev 
ruume, teksti ning olukordi, mis erinevad Tammsaare alustekstist, luues uusi jooni 
Paralepa ja Köögertali proua karakteris, et näidata ajastu vaimu. Mõlemad on 
kodanliku maailma võrdpildiks, millel puudub eetiline alus. Paralepa repliik ei lähtu 
niivõrd kirest Karini vastu, kui kasuhimust, mis on valmis hävitama „inimeste saatusi 
ja paremaid tundmusi” (Põldroos 1958: 9). Emand Köögertali hoiak peegeldab aga 
moraalita ühiskonda, mille juurde kuulub kombelodevus. 
Kui Särev „Abielus ja armastuses” taandab ühiskonna Karini ja Indreku suhte ees, 
raamides selle Indreku kohtuprotsessiga, siis „Pankrotis” vastupidi, nihutatakse rõhk 
ühiskonnale ja muudetakse teksti, et luua uusi tõlgendusvõimalusi. Vana dramati-
seeringu põhjal töödeldakse teos sobivaks 50ndate ideoloogiale, milles kõlavad kas 
„Abielu ja armastuse” või „Tõe ja õiguse” alustekstid, väljendades „Pankrotile” 
eriomast seotust kahe eelmise tekstiga. Tulemuseks on kahest tekstist saadav kolmas 
tekst. 
Nagu 1934. aasta Draamastuudio lavastuses, etendab „Pankrotis” Karinit samuti 
Lisl Lindau, kellele see on juba kolmas Karin. Nimelt mängis Lindau peaosa 1942. 
aasta Kaarli Aluoja lavastuses „Karin ja Indrek”, mis oli kordus „Abielust ja 
armastusest”. Lilian Vellerand nendib: „Alati on märgatud L. Lindau Karini sisemisi 
vastuoksusi ja mida edasi, seda suuremat elulisust,” (1978: 22), kes võrdleb Lindau 
mängitud kolme Karinit omavahel. 
Seekord kehastab Lindau „parasiteerivast klassist põlvnenud ja jõudeelus kiiresti 
roiskuvat naist,” märgib Huko Lumet ning täpsustab: „Lindau oskas näidata, et 
Karini tujukus, hüsteeria ja seikluslust, samuti tööpõlgus, ei ole tingitud mitte niivõrd 
tema halvast iseloomust, kui sellest roiskunud ümbrusest, milles ta elab, kogu sellest 
elukorrast, mida harrastab teda ümbritsev seltskond” (Lumet 1950). Sisuliselt kordub 
siin Indreku tõdemus Karini pihtimuse järel, kui naine on avalikustanud oma 
armuafääri Paralepaga. Indrek, keda lavastuses mängib Valdeko Ratassepp, ütleb 
naisele: „[…] ma tean, et süüdi ei ole sina, vaid see aeg, milles sa oled ja need 
inimesed, kellega sa käid. Nemad on teinud sind niisuguseks nagu sa oled” (Särev 
1950: 58). 
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Erinevalt „Tõest ja õigusest”, kust puudub ülalnimetatud lause, laseb Särev 
„Pankrotis” nii ajal kui inimestel kujundada Karinit, kes asetatakse sõltuvusse 
ühiskonnast. Samas nähaksegi patriarhaalse ideoloogia seisukohalt naist alati mingi 
suhte kaudu, kas mehe, laste, ämma või vanematega. „Tões ja õiguses” näiteks seisab 
Karin tugevas sõltuvussuhtes Indrekuga. Kuna naisel puudub iseseisev otsustus-
võime, konsulteerib Karin pidevalt mehega kõigi oma ettevõtmiste üle. Isegi siis, kui 
tema enda taotlused on risti Indreku omadega. Karin läheb koguni nii kaugele, et 
oma ihade järel joostes ja neid täites, süüdistab meest. Esmalt küsib nõu, kuidas 
pääseda Köögertalide juurde peole ning sealt naasnuna heidab Indrekule ette, et mees 
teda ei takistanud. Mõistagi seisab Tammsaare romaanis Karini valikute ja enese-
teostuse puudulikkuse taga naise areng aastasadade jooksul. Mirjam Hinrikuse sõnul 
õppis naine sajandite vältel väärtustama just empaatiavõimet ja kannatlikkust, selleks 
et püsida elus. Naine elas teistele, jäädes kodu suletud sfääri. Mehe mina- ja 
moraalikontseptsioon, mis seostus enesekehtestamise ja sotsiaalse võimuga avalikus 
sfääris, olid naise jaoks välistatud. Temast kujunes passiivne vastuvõtja ja kuulekas 
ümmardaja, mis tähendas loobumist enesemääratlusest ja oma elust. (Hinrikus 1999: 
114) 
„Tõe ja õiguse” Karin on niisamuti passiivne vastuvõtja, kes alatasa küsib nõu 
Indrekult, kuna vajab suunamist. Tammsaare juhindub patriarhaalsest ideoloogiast, 
mis ei võimalda Karinil iseseisvuda. Tõsi, naise ettevõtlikkus on märkimist väärt, et 
ajada äri või kaaluda tööleminekut, ometi langevad nii üks kui teine ära, 
manifesteerides Karini ebapädevust avalikus sfääris. Sel kombel jäetakse naine tema 
privaatsfääri, sõltuma mehe autoriteedist. 
Seevastu Särevi „Pankrotis” mehe mõjuvõim väheneb, seda eeskätt Indreku 
apaatsuse tõttu. Ratassepa Indrek ei taha Karinit visata aia taha nagu konna, kui naise 
vahekord Paralepaga ilmsiks tuleb. Mees ei soovi Kariniga ülepea „midagi teha” 
(Särev 1950: 58). Enamgi veel, Särev loobub „Tõe ja õiguse” kriminaalsest lõpust, 
mille korvavad Indreku viimane lause „see maailm peab hukkuma!” (Kask, Tormis 
1980: 291) ning lahtiütlemine vastutusest. Nimelt esindab Indrek „idealistliku 
meelelaadiga intelligenti, kes näeb ja tunnetab, et maailm tema ümber mädaneb ja 
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laostub, kuid selle pahe vastu muud ei oska ette võtta, kui ennast oma perekonnaringi 
isoleerida ja lõpuks maale põgeneda” (Lumet 1950). Loomulikult ei sobi intelligentsi 
esindajale tammsaarelikud võrdlused naise ja konna vahel, mida „Pankrotis” asendab 
Indreku soovimatus Kariniga midagi ette võtta pärast tema patutegu. Ühtlasi vahetab 
afektiseisundis sooritatud kuritöö välja Indreku lahkumine maale, mille kaudu 
idealiseeritakse maaelu vastandina kodanlikule linnaelule. 
Särev idealiseerib tegelikult ka meest ja madaldab naise. Näiliselt annab 
Ratassepa apaatsus Lindau Karinile suuremad vabadused, Karin pääseb küll mehe 
mõjuvõimu alt, kuid allub seda enam välisilma toimele – teda kujundab ja vormib 
ühiskond. Teiste sõnadega asendatakse sõltuvus mehest sõltuvussuhtega ühe kindla 
rühma vastu. Naine tunnistab Indrekule: „Tean vaid, ehk õigemini – ma tahan tunda, 
et olen veel noor… Tuleb see kevadest, ümbrusest või muust – ma ei tea, tunnen vaid 
– tahan olla nagu teised, nagu mu sõbratarid” (Särev 1950: 80). Ent samuti ütleb ka 
Indrek naisele, et „nemad on teinud sind niisuguseks nagu sa oled” (samas, lk 58), 
pidades silmas ühiskonna mõju. 
Kahtlemata mõjutab „Pankroti” ideoloogiat tema aeg, kus ametlikuks kultuuri-
doktriiniks oli sotsialistlik realism ainsa lubatud loomingumeetodina: kunstnik pidi 
ülistama riiki, õigustama töölisklassi ja partei diktatuuri. Pealegi seisis Särev 
50ndatel sundolukorra ees. Tollane valvekriitika nõudis kodanliku ühiskonna kisk-
jalikkuse kujutamist ja pankrotistumist, ehk küll näitlejate tõlgendused ja publiku 
reageeringud nihutasid lavastuse etenduseti autorilähedasemaks, et viia tasakaalu 
Paaside ja seltskonnaelu komplitseeritud teema. (Kask 1987: 178–179) Lisl Lindau 
meenutab ühes intervjuus: 
 
Jah, meilt nõuti sel korral rohkem, kui Tammsaare oli kirjutanud. Sest ärimaailma, mis oli 
olnud eelmistes lavastustes taustaks, oli tugevamini rõhutatud. Aga peamiseks jäid meil 
ikkagi inimlikud vahekorrad. Me mängisime seda tükki kaunis palju, vist mitu hooaega ja 
nihkusime paratamatult Tammsaare seisukohtadele lähemale. Üks komponent selle asja 
juures on siiski veel oluline: ka saal hakkas meid niiviisi tahtma ja niiviisi vaatama. (Kask, 
Tormis 1980: 292) 
 
Ilmselt seetõttu avabki Jüri Järvet, ühelt poolt, Karini tegutsemise tagamaid, kelle 
„eesmärgiks on võimalikult lõbusalt ja kergelt elust läbi lüüa ja kes selle 
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saavutamiseks on valmis laskuma endamüümiseni” (Järvet 1951), teisalt tunnustab 
Järvet  Lindau rolli: 
 
Karinit kehastades tegi Lisl Lindau õigesti, et ta ei lähtunud mingeist „naiselikest ins-
tinktidest”, kapriisidest ja meeleoludest, vaid kasusaamise huvist, individualistlikust 
lõbuahnusest, sügavast egoismist. Oma elu-olu kindlustamine, mis loob talle mugava 
jõudeelu, on Karini tegutsemise peamotiiv. Näitleja suutis avada Karini komplitseeritud ja 
lõhestatud sisemaailma kogu tema inimlikus usutavuses ja veenvuses, ilma et vaataja siiski 
näeks temas „õnnetut naist”. (Järvet 1951) 
 
Nagu Järvet märgib, ei toetu Lindau Karin „Pankrotis” naiselikele instinktidele, 
kapriisidele ega meeleoludele. Seega erineb käesolev Karin sellest, keda Lindau  
„Abielus ja armastuses” esitas. Ühte ja sama naisekuju representeeritakse isemoodi. 
Aluoja lavastuses esines Karin naiivsest ürgloogikast lähtuva laps-naisena, keda 
saatsid järsud meeleolumuutused äärmusest äärmusesse. Kord oli Karin edasi antud 
mõistliku, aruka, täisealise naisena, kord ebaloogilisest, tujukast infantiilsusest 
kantud lapsena. Tema olemisviis ja käitumine ei olnud loogilised ega selgesti lahti 
mõtestatavad, jäädes mõistetamatuks, ühest meeleolust kiuslikult teise tarituks. 
Särevi lavastuses saab nähtavaks teistsugune Karin. Lindau Karini peamotiiv 
seisneb enda heaolu kindlustamises vaatamata tema olemuse komplitseeritusele ja 
lõhestatusele, mis võiksid mingil kombel eesmärke hajutada. Tema  keeruline loomus 
hõlmab omamoodi elutarkust. Lilian Vellerand nendib: 
 
Lisl Lindau suhtus oma kangelannasse kogenenuma ja targema mõistva üleolekuga (nii näis 
see vaatajale), nähes tema veetlust nii külgesündinud naiselikkuses kui selles siiras 
avameelsuse naiivsuses, mis loomupärase arukuse ja headusega ühenduses pigem tarkuseks 
kui rumaluseks pöördus. […] Lisl Lindau Karin oli vere- ja aimusteküllane naine, kes ihkas 
õnne ja kelle õnn ja õnnetus oli selles, et ta armastas. Seda meest, kes teda, Karinit, ikka 
võõriti mõistis, sest oli liiga, aga mitte küllalt tark. (Vellerand 1978: 23–25) 
 
Karini vajadust õnne järele tunnistab ühtlasi Lindau: „Ja Karinil on minu arust – 
ja küllap ma seda siis seal ka tegin – peamine ikkagi see õnne otsimine ja õnne 
igatsus. See on tal terve tema lühikese elu kestel kaasas” (Kask, Tormis 1980: 292). 
Nii, nagu Lindau kinnitab, otsib ja igatseb tema Karin õnne. Sealjuures kätkeb 
Karini õnne igatsus püüdlust Indreku armastuse järele. Ta vajab mehe tunnustust ja 
selle võitmiseks ründab pidevalt meest oma sõnadega, et saada tähelepanu. Samas 
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muutub naise rünnak ühtlasi õigustuseks enda tegudele, kuivõrd ründamisest saab 
Karini kaitse. Ta süüdistab Indrekut selles, mis tema ja Paralepa vahel juhtus: „Kõik 
tuli sellest, et sina mind enam kunagi ei imetle. Sa ei pane tähelegi, kui ma vahest 
nõnda teen, et sa võiksid mind imetleda” (Särev 1950: 55). 
Karini taotlust imetluse järele, millest tema õnn lähtub ja mida püütakse Indrekule 
sõnastada, seletab lahti Beauvoiri käsitlus. Nimelt väidab Beauvoir, et naine ei taju 
maailma universaalsel kujul, vaid oma ainulaadse nägemuse kaudu. Ilm, milles naine 
elab, on pigem aistingute ja tunnete allikas, kui mõistete kogum. Seetõttu ei teki 
naisel tegelikkusega kontakti, vaid protest, mis väljendub sõnades. Enamgi veel, 
naine andub oma unelmatele, soovist küündida enda sisima olemuseni, oma hinge 
võrdkujuni, mida võib kohata vaid kujutlustes. Nii loob naine endale teistsuguse 
maailma kui see, milles ei õnnestu jõuda iseendani. Seetõttu tunneb ta vajadust end 
väljendada sõnadega, kas suuliselt või kirjalikult, peaasi, et tema siseelu ei kaoks 
olematusse. (Beauvoir 1997: 469)  
Samuti tajub Lindau Karin „Pankrotis” maailma aistingute ja tunnete kaudu. Ta on 
„vere- ja aimusteküllane naine” (Vellerand 1978: 25), kellel ei teki tegelikkusega 
kontakti, vaid protest, mis väljendub sõnades. Tema sõnadetulv loob talle turvalisema 
maailma, kui seda on tegelikkus. Kui Karin protestib Indreku ükskõiksuse vastu, 
andub ta õigupoolest oma unelmatele suurima õnne järele. Tema õnn on olla 
armastatud ja imetletud mehe poolt. Sõnade abil küündib Karin enda sisima 
olemuseni, mis vajab imetlust. Sõnade vahendusel ründab Karin Indrekut ja püüab 
mehe muuta eimiskiks (Jaanus 2011: 119). Sõnade järel saab ilmsiks Karini egoism, 
kes puhastab ennast süüst ja teeb süüdlaseks Indeku. 
Enesestmõistetavalt mõjutab Lindau egoismist lähtuv mäng Ratassepa rolli 
Indrekuna, kes avab „sügavalt tema kõhklused ja kannatused” (Järvet 1951). Indreku 
osavõtmatus elust, isoleeritus keskkonnast ja põgenemine maale vastanduvad Karini 
seltskondlikkusele ja tegusale ühiskonnaelule. Erinevalt mehe ning naise suhtest 
„Abielus ja armastuses”, mis peegeldas mõningal määral isa vahekorda lapsega, 
kujuneb „Pankrotis” naisest aktiivsem ja mehest passiivsem pool. Karin tegutseb 
avalikus sfääris, Indrek seevastu feminiseerub, tõmbudes naisele määratud privaat-
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sfääri. Mehe mina- ja moraalikontseptsioon, mis seostub avaliku eluga, kantakse üle 
naisele. Indrekust seevastu kujuneb passiivne vastuvõtja, kes loobub päästmast oma 
abielu. Kuna ta kuulutab käimasolevale ilmakorrale aga hukku, areneb sellest 
„romantiline põgenemine manduva kodanliku tsivilisatsiooni maailmast lihtrahva 
juurde, et seal leida ravi ja lunastust oma lõhestanud hingele” (Tobias 1950). 
Nii või teisiti, olgu tegemist Aluoja Indrekuga või Ratassepa tegelasega, nii 
„Abielus ja armastuses” kui „Pankrotis” hävitatakse Karini õnne või ka õnnetuse 
arvelt Indreku õnn. Esimesel juhul panustab Lindau naiivsusele, teisel korral 
egoismile.  
 
 
2.3. Aleks Satsi „Lunastus” (1977): naine kui müstiline kuju 
 
1970ndate lõpus tugevneb Eestis venestamiskampaania. Ühiskonnas ahenevad polii-
tilised vabadused, halveneb rahva majanduslik elujärg ja Eesti elanikkond väheneb 
järk-järgult. Nõukogude ideoloogilise surve all kujuneb kultuurist rahvusliku enese-
teadvuse tugi. Teatri missiooniks saab rahva ühismälu ja identiteedi kinnitamine. 
Piret Kruuspere väitel ilmutab eesti teater 1970ndatel vastuseisu niihästi nõukogude 
võimule kui ka valitsevale võõrideoloogiale, suhestades laval toimuva saaliga: 
„Teatrikunstile omane koguduslik fenomen toimis nõukogude süsteemi surutise 
tingimustes vabastava ja konsolideeriva kanalina, võimaldades publikul kogeda ja 
välja elada varjatud pingeid ja protesti” (Kruuspere 2011: 162). 
Teatrit rakendatakse seega poliitiliselt, rõhuga ühiskonnaelu probleemidel ja 
nähtustel. Taas tugevneb realistlik ja psühholoogiline põhilaad, mis vahepeal oli 
loovutanud koha teatriuuendusega alanud metafoorsele ja mängulisele lavale. Pilgud 
pööratakse uuesti minevikku, milles otsitake pidet ja püsiväärtusi. Kümnendi 
juhtmotiividena tõusevad esile „aegade seos, põlvkondade kett, juurtemotiiv” (Epner 
2001: 598). Tärganud rahvuslikkuse puhang haakub 1930ndate teatriga, kuigi on 
vormilt ja lähenemisnurkadelt rikkam. Valdavalt iseloomustavad seda stiiliotsingud, 
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paatos, identiteedi problemaatika. Suhtumine nõukogude režiimi avaldub 
nõukoguliku elulaadi ja mentaliteedi kriitikas, iroonias, absurdihuumoris või koguni 
ärapöördumises ühiskonnast. (Epner, lk 598) Repertuaaris seisab olulisel kohal eesti 
dramaturgia, teater panustab meeleldi klassikalavastustesse, eriti Tammsaare 
vahendusel. 
 1977. aastal esietendub 30. juunil Viljandi Draamateatris Ugala „Tõe ja õiguse” 
IV osa järgi Aleks Satsi „Lunastus”, mille ta ise Tammsaare teose põhjal dramati-
seerib. Satsi  tähelepanu koondub Karini ja Indreku abielusuhtele, mida täiendab 
paralleelselt liikuv seltskonnateema. Sats keskendub armastusdraamale ning püüab 
süüvida kahe peategelase sisemaailma, kasutades rohkeid mõttedialooge, sisemo-
nolooge ja mahukaid tekstilõike, mis toimunut kommenteerivad (Kõllu 1978). 
Seejuures muudab Sats eepilist materjali ümberpaigutuste ja tihendamise teel, et 
saavutada kujundliku stiilivõttega dramaatilist efekti. Nimelt paiskab ta sündmused 
„Lunastuses” segamini, kuna ajastule on omane otsida eri stiile. 
Sestap algab „Lunastus” Indreku viie lasuga pimeduses. Samal ajal langeb 
valguspunkt diivanile, mille taga on näha Rönee pead, ees aga pikali maas Karinit. 
Intsidendi järel toimub kohtuprotsess (viimane raamis ju ka 1930ndal aastal Särevi 
„Abielu ja armastust”, ent Sats kasutabki ühe alustekstina eelkirjutaja dramati-
seeringut). Kohtule järgneb ootamatult Indreku ja Karini arutelu, mis on kõige 
suurem õnn. Järgmine pilt avaneb kohvikus, kus daamide ühisel ajupingutusel 
pannakse kokku buubi tervenemise loits. Seejärel kulgeb sündmustik Paaside 
korterisse, et aidata papa Vesiroos Karini obligatsioonidega järje peale. Sündmustega 
vaheliti, neid osaliselt kattes, esineb Indreku monoloog, milles vaadatakse juhtunule 
tagasi, arutletakse olukordade üle ja avatakse mehe siseilma. 
Seega saab Indrekust „Lunastuse” loo vahendaja, kuivõrd draama väljendus-
vahendid leiavad lahenduse tegelaskuju jutustamise kaudu. Ühtlasi paljastab Indrek 
seeläbi ka oma käitumise motiive, kõhklusi ja ambitsioone. Satsi uustõlgendus 
Indrekust läheneb enam Tammsaare „Tõele ja õigusele” kui Särevi „Abielu ja 
armastus” või „Pankrot”. Neis avanes Indrek ennekõike Karini vaatepunktist naise 
väidete kaudu teistele, mida mees ühest või teisest asjast arvab. „Lunastuses” 
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vaatenurgad paljunevad, Karini sõnarohkuse kõrval seisab Indreku mõttetulv, mis 
näitab tema olemust vahetumal moel. Selle kaudu saab üksiti mõistetavaks seos 
dramatiseeringu pealkirja ja Indreku abielumotiivide vahel, kui ta Karinile pihib ema 
surmaloo. Indrek arutleb nõnda: 
 
Ning siis ma mõtlesin, et kui ma astun selle viimase sammu ja avaldan talle [Karinile] oma 
suure saladuse, oma suure tõe ja kui ka see teda ei peleta, siis on ta mu saatus, ning ma 
ütlesin: kas te ei tahaks, preili, siis minu naiseks saada? Ja kui ta siis nagu vaga ja usklik 
hingekarjane minu pead silitas ja ütles: sinu patud on sulle andeks antud, mina tulen sulle 
naiseks ja mina tahan sinult lapsi saada. Siis ma uskusin, et mehe lunastajaks võib olla noor 
naine, kui ta armastab. (Sats 1977: 6) 
 
Ema surmasüüst vaevatud Indrek istutab oma usu Karinisse, kellest peab saama 
tema „õnnistegija” (Sats 1977: 90). Kariniga naitudes astub Indrek abielusuhtesse, 
millelt ta eeldab patulunastust. Indrek usub, et naise armastus katab kinni mõrvasüü, 
luues senisest parema reaalsuse. Ometi ei ole tema lunastus seotud niivõrd kristliku 
ideaaliga eksimuste andekssaamisest ja ülestõusmisest Õnnistegija väes, vaid täiuse-
ihalusega, mis on kehastunud naises. 
Beauvoiri kinnitust mööda langeb naisele sageli osaks jumalik roll. Tema väitel 
ihkab mees seda, et keegi annaks tema elule absoluutse väärtuse. Mees vajab enda 
kõrvale Teist, kes teda tunnustaks. Kuna meestevahelistes suhetes nõuab tunnustuse 
pälvimine pidevat pingutust, saavad otsustavaks naise väärtustav hinnang, julgustus 
või heakskiit, milles peegeldub mehe terviklikkus: „Naise kaudu kogeb mees imet, et 
võib kujutleda end teisena, teisena, kes on ühtlasi ka tema kõige sisim mina” 
(Beauvoir 1997: 170). Beauvoiri sõnul esindab naine kõike seda, mida mees ei suuda 
endas tabada. Nii loodab ta jõuda iseendani, projitseerides end naisesse, kelles 
kehastuvad kõik tema unelmad ja lüüasaamised – tema valgus ja öö, elu ja surm. 
(samas, lk 170–171) 
Nii kannab ka Indrek oma unelmad üle Karinile. Sealhulgas kõige olulisema neist, 
mis vabastaks ta aastaid jälitavast vaevast. Indrek loodab naise armastusanni kaudu, 
naiseliku mõistmise ja andumuse läbi jõuda imeni. Lunastuseni, mida ta ise ei ole 
endas leidnud. Niisiis projitseerib Indrek end Karinisse, kelle tunnustus lepitaks 
süüdimõistetud mehe iseendaga. Naisest saab tema valgus ja elu, niisamuti aga öö ja 
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pimedus, kuivõrd Karin ei astu jumalikku rolli.  
Satsi „Lunastuses” mängib Indrekut Rein Malmsten, Karini osa etendavad kaks 
näitlejat, Leila Säälik (snd 1941) ja Kersti Kreismann (snd 1947). Säälikule on see 
teine Tammsaare lavastus, 1969. aastal mängis ta Juuditit Satsi lavastuses „Juudit” 
(ETBL 2000: 648). Kreismannile seevastu kolmas, kes 1972. aastal etendas Tiinat 
Voldemar Panso lavastuses „Inimene ja inimene” ning 1977. aastal nii Annat kui 
Eevit Raivo Trassi „Kõrboja peremehes” (Draamateatri koduleht). 
„Lunastuses” Sääliku ja Kreismanni mängustiilid mõnevõrra kattuvad, ometi 
esineb erinevusi sõltuvalt näitleja väljendusvahenditest ja kehalisusest. Sirje Endre 
kirjutab: „Kersti Kreismanni Karin ilmub meie ette haprana ning veetlev-õrnana, 
koguni mõnevõrra romantilisena, ehk küll temas võib aimata natuuri tugevust. 
Võimalik, et ka kangekaelsust” (Endre 1978). Samas näeb Vello Kõllu Satsi 
lavastuses siiani „kõige lüürilisemat (ehkki Kreismann ei lülita välja ta olemuse 
kapriissust), kõige positiivsemat Karinit veenvas, sügavpsühholoogilises interpre-
teeringus” (Kõllu 1978). 
Kreismanni tõlgendus Karinist hapra ja lüürilise, olgugi et kapriisse naisena, irdub 
niihästi Lindau naiivsest Karinist „Abielus ja armastuses” kui ka egoistlikust Karinist 
„Pankrotis”. „Lunastuses” teiseneb Karin (Kreismanni esituses) romantiliseks kange-
lannaks, kes annab Indrekule kesta ehk kehastuse, kuhu mees saab oma ihad 
projitseerida. Näitleja loob vastavad võimalused, järgides lavastuse ideed. Kumma-
tigi on Kreismanni Karin ka tõrges ja tujukas. Need omadused on vajalikud selleks, 
et välistada lunastuse võimalikkus läbi naise. 
Samas tehakse Indreku pääsemine veel võimatumaks Leila Sääliku Karini poolt. 
Endel Veliste ütlust mööda pakub Sääliku Karin meeldejääva pildi naisest, kes on 
vaheldumisi õrnutsev, kaval, edvistav või äge. Sealsamas ta lisab: „Tema Karinit 
nähes tekkis aga mõte, et see on arukam ja vähem naiivne, kui saame kujutluse 
romaanist. Tundub, et Sääliku Karin on liialt mõistuslik, kõike ette arvestav ja kainelt 
kalkuleeriv” (Veliste 1978). 
Õigupoolest sobitub Sääliku tegelaskuju paremini Lindau Kariniga „Pankrotis” 
kui Kariniga Kreismanni esituses. Ühe lavastuse raames tõlgendatakse Karinit 
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einevalt. Kreismann rõhutab enam naise kui õnnistegija osatähtsust, jumalikku rolli 
siiski väärimata. Säälik seevastu on kohati õrnutsev ja edvistav, ent samas ka äge või 
kaval, vastavalt olukorrale. Mõistagi mängivad mõlemad näitlejad piiridega. Kord 
femme fragile’i, kord femme fatale’ina saab kummastki Karinist Indrekule nii 
elutähis kui surmamärgis. Karini ambivalentsus omakorda annab mehele võimaluse 
naist kas ülistada või hukka mõista. Selliselt hõivab naine aga sümboolse korra järgi 
marginaalse positsiooni, mis asetab ta korra ja sellest välja jääva korratuse vahele 
(Moi 2000: 34). „Lunastuse” Karin seisab seega Indreku ja kaose vahel. Ent nii 
taandub Karin pigem kaosesse ja omandab kõigi piirialade tunnused: ta ei ole ei sees 
ega väljaspool, ei tuntud ega tundmatu, ei oma ega võõras. Situatsioonis, kus Karin 
mehelt küsitud raha talle tagasi annab, eelistades selle asemel armastust, tunnistab 
Indrek: 
 
Kui pööraselt mu naine sel silmapilgul mulle meeldis […]. Aga miks ta sel silmapilgul mulle 
meeldis, mõtlesin ma, kuigi ta oli mu oma naine? Aga mis siis kui ta polegi enam minu 
naine? Mis siis, kui ta ehk just sellepärast täna mulle meeldiski nii väga, et ta on mulle juba 
võõras naine, või ta on selleks saamas. (Sats 1977: 31–32) 
 
Indreku kaemus naisest, kes on oma ja ühtlasi võõras, näitab Karini asendit 
piirialal. Indrek tunneb enda naist, aga samas ei tunne ka. Kummalisel kombel võlub 
teda Karinis just võõras ja tundmatu. Talle meeldib see pool naisest, mida tema ei 
mõista ja millele temal ei ole ligipääsu. Naine kord võlub, kord hirmutab meest, 
tõmbab ligi või tõukab eemale, mis ilmselt Indrekut paelubki. Selle tulemusena 
omandab Karin illusoorse ehk müstilise kuju. Pealegi mehe poolt loodud 
projektsioonis, mis hajutab naise identiteedi, kuivõrd Indreku silmis ei ole Karinis 
kehastunud ainult üks naine. 
Kord, kui Karin usutleb Indrekut, kas too on märganud Tiina kõnnakut, vastab 
mees: „Mul pole aega olnud, mul on niikuinii kolm naist kaelas” (Sats 1977: 53). 
Siinkohal viitab Indrek Karinile: „Üks oled sina. Teine oled ka sina ja kolmas oled 
samuti sina” (samas, lk 53). Need kolm naist Karinis võnguvadki sümboolse korra, 
kaose ja nende mõlema piiri peal, paigutades Karini marginaalsesse positsiooni.  
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Samas on arvul kolm „Lunastuses” üleüldse märgiline tähendus. Lavastuses, mille 
lava on kujundanud Ingrid Aguri, domineerib kolm värvi: valge, punane ja must. 
Eeslaval raamib punaste õitega ääristatud valge poolring Karini ja Indreku 
kodukollet. Keset ruumi seisab valge kattega abieluvoodi. Selle paremal ja vasakul 
küljel on kummalgi oma nurgake, Karinil peeglilaud, Indrekul väike raamaturiiul. 
Kui ruum tähistab Paralepa kontorit, saab voodi musta katte. Kui Karini ja Indreku 
suhted sassi lähevad, lõhutakse valge armastussilla-poolring ära. (Siimer 1978) 
Poolringi purunemine lavastuses sümboliseerib armastuse põrmustumist, mis hävitab 
„Lunastuses” valguse ja elu, tehes ruumi ööpimedusele, õigemini küll surmale. 
Teine huvitav kujund, mis haakub kolmega, torkab silma dramatiseeringus. „Tões 
ja õiguses” arutleb Karin Idaga sellest, kuidas rääkida Indrekule vahekorrast 
Paralepaga. „Lunastuses” seevastu tunnistab Karin oma tegu pr Meelile, Horstile ja 
Itamile, küsides nõu nende käest, ühe pihisõbra asemel on kolm seltskonnadaami. 
Samuti lisatakse uudsust „Lunastuse” finaaliga. Kui Karin kohtust väljudes Indrekut 
hüüab ja kokkupõrkes trammiga maha kukub, seguneb järjest lähenev trammimürin 
valjeneva muusikaga ja sealt edasi naeruga. Lava vallutab seltskond, kes ülevas tujus 
tantsib, loobib raamatuid õhku, hüppab kušetil. Käib metsik bakhanaal, mille käigus 
paljastub tagalava kattev võigas maal lapse skeletiga keset lilli. (Sats 1977: 95) 
Itamite surnud laps loob paratamatult seose kunstnik Mägariga, kes buubit 
maalides, ütleb Karinile „Tões ja õiguses”:  
 
[…] teie ütlesite mulle, et ma olen käperdis, vilets lõuendimäärija, muud midagi. Muidugi ei 
teinud te seda suuga, vaid silmadega, kogu oma olendiga. Teie suu valetab, armuline proua, 
nagu kõigil naistel, aga teie silmis on tõde, tõde ja tarkus, ainult teie ise ei tea seda. Naised ei 
tea üldse, mis on nende silmis ja ihuliikmeis, seda teavad ainult mehed. (Tammsaare 1983: 
203) 
 
Mitte ainult Indreku silmis ei kehastu Karinis müstiline naisekuju, vaid seesama 
toimib ka Mägari juures, olgugi et dramatiseeringul vastav lõik puudub. Samas 
kasvab nii Satsi „Lunastuses” kui Tammsaare „Tões ja õiguses” naise müsti-
fitseerimine välja üldprintsiibist, mis toetub sugupoolte vastandamisele. Kuna Karin 
on Teine, kellele kantakse üle Indreku ihad, hirmud ja unistused või Mägari tõde ja 
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tarkus, muutub naine abstraktsiooniks. Selle tulemusena vormubki temast kas 
jumaldatud muusa või põlatud kaos. 
See omalt poolt annab põhjenduse variatsioonidele ka Karini juures, millega 
mängivad Kreismann ja Säälik „Lunastuses”. Lüüriline Kreismann teiseneb tujukaks 
naiseks, õrnutsev Säälik ägedaks – või hoopis – esimese haprus varjab endas 
tugevust, teise edevus kätkeb ent kavalust. Niimoodi kujuneb „Lunastuse” Karinist, 
kõigi oma vastuoludega, sümboolse korra ja korratuse piiritähis – vahejoon Indreku 
ja kaose vahel.  
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3. Karini tõlgendused nüüdisteateris 
3.1. Mati Undi „Taevane ja maine armastus” (1995): naise elutarkus 
 
1990ndate algul on eesti ühiskonnas tormiline ajajärk, mis käivitub juba 1980ndate 
lõpus. Perestroika, laulev revolutsioon, Eesti iseseisvumine, rahareform, majanduse 
ümberkorraldamine – kõik see algatab kümnendi vahetusel radikaalsed muutused. 
Inimesed ja ideed pääsevad vabalt liikuma, piirid avanevad, toimub pöördumine 
Lääne kultuuriruumi suunas, elulaad ja mõtteviis teisenevad.  
Sellega seoses kujuneb teiseks ka teatri positsioon. Kui Nõukogude Liidu 
tingimustes oli teatri missiooniks rahvuslike väärtuste koondamine ja ühistunde 
loomine, siis Eesti iseseisvumisel langeb nii üks kui teine vajadus ära, võimule 
vastuhakk pole enam hädatarvilik. Seega minetab teater ühiskonna silmis senise 
tähtsuse ning on sunnitud olemasolevad orientiirid ümber paigutama. (Epner, 
Läänesaar, Saro 2006: 131, 134) Seda enam, et kultuuritarbimise võimalused järjest 
avarduvad, mis tähendab konkureeriva meelelahutuse ja eri vaatajaskonna kunsti-
ootuste tõusu. 
Niisiis pöörab teater pilgu välismaale, lävides aktiivselt teatritega väljastpoolt. 
Õppimise ja enesetäiendamise eesmärgil reisivad nii teatritegijad kui teatrid. 
Korraldatakse rahvusvahelisi festivale, võetakse vastu külalislavastajaid, vahetatakse 
ideid, uuendatakse teatrikoolide õppekavasid, rakendatakse uut tehnoloogiat nii 
arvuti- kui videotehnika vahendusel. 
Ometi ei toimu 1990ndatel teatrielus suuri kunstilisi muutusi. Väiketeatrite teke ja 
noorte lavastajate tulek lisab küll uudsust, aga revolutsiooni ei järgne. Endiselt jätkab 
peavoolu kujunditega rikastatud psühholoogiline realism, milles tugevnevad, tõsi 
küll, postmodernismi ilmingud: eri kultuuridest pärit elemente ja tehnoloogilisi 
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vahendeid ühendav suund või teatraalne, mänguline ja uuriv, mille juured ulatuvad 
1960ndate teatriuuendusse. (Epner, jt 2006: 152–154)  
1960.–1970. aastate metafooriteatri traditsiooni, selle stiiliprintsiipe ja vormi-
võtteid viib edasi ka Mati Unt. Tema kunstilisi taotlusi iseloomustab paljustiililisus, 
kus sulatatakse kokku erinevad stiili- ja žanrielemendid, tundetoonid ja mängu-
võtmed terviklikku üldmuljet taotlemata. Tundelisus vaheldub peene irooniaga, 
traagika farsiga, popkultuuri märgid klassikaga, rollide läbielamine paisutatud või 
kunstliku mängumaneeriga jne. Undile tähendabki postmodernism ennekõike 
„„vohavat mälu, unustamatust”, mis põhjendab juba olnud stiilivõtete taaskasutamist 
– uus sünnib nende kokkupõimimise viisist” (Epner, jt 2006: 145). Nii asetab Unt 
lavastatavad teosed uutesse seostesse, kirjutab kirjandustekste ümber ja üle, liidab ja 
lahutab sündmusi ning tegelasi, toob sisse tsitaate ja viiteid paljudele teistele 
kultuuritekstidele. Kõrge intertekstuaalsuse ja rõhutatud teatraalsuse kaudu tõusevad 
esile eksistentsiaalsed teemad: „mina” ja Teine, armastus ja surm, Jumal ja jumalatus, 
tõelus ja mäng, naiselik ja mehelik alge. Samuti käsitleb Unt võimu ja vägivalla 
küsimusi, vaatleb (enese)irooniliselt eestlase vaimulaadi, ületab teatri ja tegelikkuse 
piire, mängib tõe ja illusiooni äärealadel. (Epner 2008: 42) Igasugust alustunnet 
küsimärgistades, jäetakse vaataja tema „pidevas reaalsuse- ja fookusevahetuses 
vähimagi kindluseta” (Rähesoo 2011: 490). Mängu on kaasatud ka Hamlet – euroopa 
kultuuri üks arhetüüp, kes heiastub tema paljudes lavastustes (Epner 2008: 42). 
Ühtlasi jookseb Hamleti motiiv läbi Tammsaare „Tõe ja õiguse” dramatiseeringus 
„Taevane ja maine armastus”, mis esietendub Tartu Vanemuises 16. oktoobril 1995. 
aastal. Unt, nii dramatiseerija kui lavastaja, sõnastab lavastuse ideelist keset nii: „See 
lavastus räägib ainult armastusest ja jumalast. […] See on lugu Eevast, neitsi 
Maarjast ja nende vahel hulpivast Hamletist” (Ahven 1995: 6). „Tõe ja õiguse” kõiki 
köiteid kokku monteerides võtab Unt – Tiziani maali pealkirja all – loo teljeks 
Indreku armastused. Ennekõike keskendub ta Indreku, Karini ja Tiina kolmiksuhtele, 
nimetades naistegelasi tinglikult taevaseks ja maiseks armastuseks, sest mõlemad 
esindavad mõlemat (Kavaleht 1995). „Just naistegelaste kaudu püüab Unt leida 
ühenduslüli taevaste ja maiste sfääride vahel” (Vaino 2011: 61). Ühtlasi viitab 
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lavastuse ideele tsitaat Faustilt: „Kõik muinaslugu on, ja metafoor on ajalik. Ja kõik, 
mis iginaiselik, veab ligi meid” (Kavaleht 1995). Seostudes millegi muinasjutulise ja 
iginaiselikuga, on metafoor seega ajas (või ka lavastuses) muutuv. Nii toimuvad 
„Taevases ja maises” üleminekud taevase ja maise vahel hajutatult ning ähmaselt, ei 
ole selgeid vastandusi ega piire, vaid mõlemad kätkevad endas teineteist. „Me 
mängime teatud piirialadel,” tunnistab Unt ise ning põhjendab: 
 
Ma tahaks armastuse uurimises minna, jah, teatud piiridele või vaata et üle piiri, tahaks 
kohati muutuda päris imelikuks, mõnikord isegi blasfeemiliseks. Ütleme siis nii, et ma 
kavatsen matkata piiride peal, kui palju inimene üldse tohib flirtida surma, armastuse, jumala, 
naise […] ükskõik millega. (Karja 1995: 15) 
 
Lavastajal on õigus. Juba lavastuse pikkus, viis tundi, ületab tavapiire. „Mati Unt 
on taas ajatundlik,” nendib Lea Tormis Teatrielus (1996: 38). Kolme vaatuse sisse 
mahub kogu Tammsaare suurteos, olgugi et Indreku revolutsiooniaega lihtsalt 
markeeritakse nimitegelase jutustuse kaudu. Genette’i mõistes leiab aset alusteksti 
väljajätmine, mille lahendab tegelaskuju monoloog (Genette 1997: 280). Ülejäänud 
osas järgnevad olustikupildid üksteisele, jõudes ringiga Vargamäele tagasi, kust 
arengutsükkel alguse saab. Tammsaare majamuuseumi taustal mängitakse lahti eri 
žanri- ja stiilivõtetega paljurollilised lahendused. Näitlejad nimelt liiguvad ühest 
rollist teise, esitades järgemööda mitut tegelast: Hannes Kaljujärv Vargamäe Andrest 
ja Indrekut, Liina Olmaru Krõõta ja Tiinat, Raine Loo Marit, Mollit, Karinit, Indreku 
õde Maretit, jne. Mihkel Mutt kommenteerib: „Iga näitlejat kolme-nelja osa 
mängima pannes õnnestub Undil Tammsaaret nähtavasti nii veedelnud ja painanud, 
korduse ja tagasitulemise motiivi ökonoomselt ja mõjusalt esildada” (Mutt 1995: 7). 
Lavastus ongi mõjuv oma mitmekesisuses: näitlejad esitavad mitut rolli, realism 
vaheldub groteskiga, tundelisus irooniaga, rollide läbielamine ülespuhutud mängu-
maneeriga. Ühtlasi lisab teatraalsust tegelaste seas ringi liikuv Ingel (Helje Soosalu) 
– veel üks sümbol taevasest ja maisest. Mõnikord on Ingel kaitsevaim, siis kurtisaan 
või koguni hoor, kes juhib loo lõpuks resignatsiooni. Samamoodi, nagu Tammsaare 
alustekst, ainult et uue (taas)tõlgenduse kaudu, mida võimaldab adaptatsiooni 
topeltolemus. Nii ladestatakse „Tõele ja õigusele” uusi ülakihte, kujundirikkalt ja 
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mänguliselt, olgugi et aluskihistusi võetakse vähemaks. Nii märgib Lea Tormis 
pentaloogia IV osa kohta, mis hõlmab lavastusest teise vaatuse ja kolmanda vaatuse 
esimese pildi: „Unt ei loo seltskonnasatiirilisi kohvikustseene, mis selle köite 
dramatiseeringutes tavaks on. Köögertalide meeletud peodki on tal pigem efektsete 
episoodidega ära märgitud, kui pahelise orgiana lahti mängitud. Otsest kurja 
ühiskonnakriitikat siin samahästi kui pole” (Tormis 1996: 51). 
Järelikult seisab Karini ja Indreku lugu „Taevases ja maises armastuses” lahus 
niihästi Särevi ühiskonnakriitilisest „Pankrotist” kui ka Satsi orgialiku finaaliga 
„Lunastusest”, keskendudes naise ja mehe suhtele. Ometi tekib Satsi ja Undi 
lavastustega seoses üks võrdlus, ehkki „Taevases ja maises” on võrreldav nähtus veel 
enam võimendatud. Karini pihtimus, mis on määratud ainult Indrekule, toimub 
„Lunastuses” Karini ja kolme seltskonnadaami vahel. Undi lavastuses liigub Karini 
enesepaljastus intiimselt kahekõnelt Indrekuga üle tegelasrohkesse seltskonda, 
mõõtmetelt veel suuremasse. Kui Sats jätab alles mõnesuguse privaatsuse naiste 
maailma raames, siis Unt kaotab igasugused piirid avaliku- ja erasfääri vahel, 
flirtides „usalduse” mõistega Karini ja Indreku abielus.  
Ent piiride peal võngub ka näitlejate mäng, iseäranis Raine Loo (snd 1945) 
mängitud Karin, kellele seekordne Karini roll on teine. 1978. aastal mängis näitleja 
Jaan Toominga „Tões ja õiguses” Karinit. Kui Toominga lavastuses Raine Loo 
„Karini naiselik võlu ja vaist on tasakaalus tema lühinägelikkuse ja reetlikkusega” 
(Vellerand 1978: 26), siis „Taevases ja maises” tasakaal kaob. Erik Linnumägi 
nendib: „Nüüdne Karin on tark, elukogenud, ometi elust halvasti õppust võttev naine, 
seesmiselt ikkagi nõrk ja värelev, kes naisena on loodudki inimesi tasakaalust välja 
viima” (Linnumägi 1995: 9). Muu hulgas tekitab analoogse seose, teise vaatuse 
alguses, Tammsaarelt laenatud kujund. Nimelt pragab Indrek Tiinaga, et see on 
poissnuku pea pannud tüdruknuku kehale ning jõuab järelduseni: „Nojah, tõsi ju on, 
et nuku poistel on pea tugevam ja tüdrukutel keha, nii et kui need kaks tugevat kokku 
panna, siis saab otse igavene nukk” (Unt 1995a: 5). Metafoor, mis „Taevases ja 
maises armastuses” juhatab sisse Karini ja Indreku abielu, sobib kõige paremini 
iseloomustama just Karinit, kelles lõimuvad naiselik ja mehelik alge. Tüdruknuku 
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keha, s.t naise maailma tajumise viis ühendatakse poissnuku peaga ehk siis mehele 
omase mõtlemisvõimega. Sellest johtuvalt on Karini käitumine kantud kord ühest, 
kord teisest. Seda enam, et sotsiaalne sugu (gender) mahutab palju erinevaid 
naiselikkusi ja mehelikkusi (Marling 2011: 8). 
Nii saab ühtlasi mõistetavaks variatiivsus Loo tegelaskuju käitumises, kes 
erinevates sotsiaalsetes olukordades reageerib kas rohkem naiselikuna või 
mehelikuna, vastavalt vajadusele. Karini mehelikkust produtseerivad ennekõike 
kalkuleerimisoskus, algatusvõime ja soov domineerida, ehkki nimetatud omadused 
on segunenud naiselikkuse eri kombinatsioonidega. Viimast rõhutavad näitleja nõtke 
liikumine laval, mis jaoti muutub liblikkergeks tantsuks; graatsilised žestid ja 
dramaatilised poosid, mis kohati kalduvad ekspressiivsusesse; olukorrad, mis tihti 
paljastavad jalad või katmata selja; tundeküllane hääl, mis annab edasi lembeid 
värelusi, näidates sisemist ebalust. Sama tõlgendust toetab ühtlasi Mihkel Muti 
nägemus Loost: „Lühidalt – milles on tema lavaline veetlus. Mu meelest suure-
pärases kontrastis välise glamuuri s.o heliseva hääle, treenitud naiseliku füüsise ning 
enesekindlalt flirtiva käitumise ning teisalt seesmise lapselikkuse, ebakindluse ja 
nõrkuse vahel” (Mutt 1995: 7). Üleminekud enesekindluselt ebakindlusele mängi-
takse seejuures välja näitleja hääle murdumise ja aimatava keha jõnksatuse kaudu. 
Hetk tagasi nii paljuteadev naine on äkitsi abitu, „erinevaid hingeklahve puudutades, 
uusi nüansse lisades ja välja joonistades […]. Osates olla ühtaegu vapustavalt rumal 
ja ehmatavalt-läbinägelikult (elu)tark. Labane ja poeetiline ühekorraga. Nagu Tamm-
saarel” (Tormis 1996: 51). Kummatigi liigub Loo oma rollis vabalt ja pingutuseta, 
jättes mulje kergest, hõlpsasti sooritatavast mängust, kus rolli läbielamine vaheldub 
teatraalse käitumismaneeriga.  
Näitleja mängu täiendab Karini välimus, kelle kostüümid on kujundanud Jaanus 
Vahtra: sinkjasmust kostüüm rõhutab praktilist mõtlemist, volangidega vaniljepluus 
osutab tundelisusele, elegantsed tualetid – üks õhuline kreemjasroosa – väljendab 
primadonnalikku enesekindlust. Teine, peenest mustast siidist, haakub teadmisega 
Karini tuleviku kohta, suhestudes tema surmaga. See teadmine omakorda toetab 
kujutelmi, mis seovad Karini isiku saatusliku naisega, teisisõnu femme fatale’iga. 
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Näeb ju Mirjam Hinrikus Tammsaare naistegelastes ühe nähtusena just seda 
tendentsi, mida dekadentlik 19. ja 20. sajandi vahetus soodustas. Naises, kelle 
koondnimedeks on kas femme fragile või  femme fatale, segunevad kaks vastand-
likku poolt, mille tulemusena kõigub suhe naisesse ülendamise ja alandamise vahel. 
Ühelt poolt kummardatakse tema jumalikku ja süütut kättesaamatust, teisalt esindab 
naine loodust, mateeriat, instinktiivset elu. (Hinrikus 2001: 21) 
Analoogne ambivalentsus, suhe naisesse, tuleb „Taevases ja maises armastuses” 
ilmsiks Karini suhtumise kaudu nais- ja meessoosse, mis avab mehekeskse 
vaatepunkti. Karin, kuuldes papa pankrotist, sarjab mehi: „Mehed on süüdi. Kõik 
mehed, sest teie ajate äri, teie käes on raha ja varandused. Naistel pole ju midagi. 
Paljas ihu ja hing, see on kõik. Aga seda ei taha keegi” (Unt 1995a: 6). Elutarga 
naisena kritiseerib Karin mehi, kelle tegevus on viinud majandusliku laostumiseni, 
ning osutab samas naise väärtustamata asendile ühiskonnas. Eeskätt nendele 
valdkondadele, mis hõlmavad avalikku elusfääri, tegutsemist väljaspool kodu ja 
mille tarvis naine on sobimatu. Karini veendumus „naistel pole ju midagi” 
deklareerib seega naise ebaoluliseks ja mehe oluliseks, kusjuures hinnangu 
kujundajaks saab mehe poolt loodud standard: mehed on need, kes juhivad 
ärimajandust, rahade liikumist, varade voolavust. Nemad esindavad mõistust ning 
loovad kultuuri, sellal kui naiste paljas ihu ja hing, mida keegi ei taha, viitab nii 
loodusele kui ka instinktidele.  
Kolmanda vaatuse alguses paljastab Karin mehekeskse mõttelaadi, mis ühelt poolt 
asetab naise looduse tasandile, teiselt poolt teeb naisest vaatlusaluse objekti. 
Irooniliselt nähvab ta Indrekule: 
 
Muidugi, see on ju sinu püha veendumus, et mees on vaim ja naine loom. Olgu, aga miks on 
vaim püham kui loom, olgu tal neli või nelisada jalga? Miks on pea kõrgem kui jalad? […] 
Ma olen sind ja kõiki mehi lihtsalt läbi näinud. Teie kõik olete egoistid ja ülistate ainult seda, 
mis teile kasulik. Oma naisele soovitate vaimu ja voorusi, võõrastes naistes otsite jalgu ja 
pahesid. Minu pead pole veel ükski mees tikkunud suudlema, aga minu jalgade ja muude 
kenaduste ümber on nad kui mesilased. Nõnda olete teie mehed kõik. Kiidate oma vaimu, aga 
vahite naiste jalgu. (Unt 1995b: 2) 
 
 
 43 
Naine, looma võrdpildina, seisab loodusele lähemal, samas kui mees vaimse 
olendina esindab nii vaimuinimest, -ilma kui -elu. Sherry Ortner, kes võrdleb naise ja 
mehe suhet looduse ja kultuuri suhtega, põhjendab naise võrdsustamist loodusega 
tema keha ja funktsioonide kaudu, tehes seda kolmel tasandil. Esiteks, naine on 
suuremal määral ja rohkem aega hõivatud looduslike protsessidega (menstruatsioon, 
rasedus, sünnitamine, liigi paljunemine) erinevalt mehe füsioloogiast, kellele jääb 
enam vabadusi tegeleda kultuuri projektidega. Teiseks, naise keha ja selle 
funktsioneerimine asetab ta ühiskondlikesse rollidesse, mida peetakse madalamaks 
mehe rollidest. Laste imetamine, nende eest hoolitsemine, kodused kohustused jms 
sulgevad naise peresfääri, samas kui mees teostab ennast kultuuriga seotud 
valdkondades. Kolmandaks, naise ühiskondlikud rollid kindlustavad talle psüühilise 
struktuuri, mida nähakse loodusele lähedasemana. (Ortner 2004: 131–135).  Ortner 
väidab, viidates nii Chodorowile kui ka Carlsonile, et kui naine tegeleb konkreetsete 
tunnete, asjade ja inimestega, esitades kogemusi subjektiivsel ning vahetul moel, siis 
mees suhestub pigem abstraktsete entiteetidega, jäädes ümbritseva suhtes 
objektiivseks ja eemalolevaks. Siit võrsuvadki erinevused, kus naise suhted kalduvad 
olema nagu loodusel, vahenduseta ja otsesemad, mehe suhted aga vahendatud, 
abstraktsete kategooriate kaudu, millest vormitakse kultuuri. (samas, lk 137–138)  
Mehe viis suhestuda maailmaga abstraktselt seletab tõenäoliselt ka seda, miks 
naises nähakse objekti. Karini lauses, kus mehed kiidavad oma vaimu, aga vahivad 
naiste jalgu, tuuakse sisse mehe pilk. Kõiketeadev silm, mis hindab, seab pingeritta 
ja normeerib. Naine selle vaate all muutub objektiks, keda seiratakse imetledes või 
vähem imetledes. Temast luuakse projektsioon, mehe abstraktsuse tõttu illusoorne 
kuju, kes kehastab mehe jaoks üht abstraktsiooni teiste hulgas. 
Karinit vaatavad mehed imetlusega. Paralepp (Jüri Lumiste), Rönee (Andres 
Dvinjaninov), kunagi ka Indrek, kes nüüd on imetlemisest väsinud ja ei vaja enam 
naise ilmutuslikke hetki. Raine Loo Karinit ei aita tema kenaduste, täpsemini jalgade 
paljastamine, palved ega ülestunnistused, Indrek ei märka ega tunnusta oma naist. 
Meelis Kapstas suhestab Kaljujärve tuimuse vääramatult mehelike omadustega: 
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Laval on pretsedenditult maskuliinne Indrek. Täielikult Vana-Andrese sissepoole tigestunud 
järeltulija, mitte tavapärane „kõhklev intelligent” – õrnahingeline emapoeg, kes kunagi 
vareste kaitseks astus oma venna vastu välja. Nagu proloogis Kaljujärve Andres vallutab 
Mari meheliku jõuga, nii näib ka Indrekus Karini suhtes pead tõstvat vaid patriarhaalne 
omanikuvaist, kui naine teise „isasega” üle aisa lööb. (1995: 8) 
 
Kaljujärve mäng panustab tõesti enam mehelikule omanditundele kui hingelisele 
õrnusele, kuna tema sisemine tundlikkus on rohkem varjatud, aga mitte olematu. 
Kõigepealt tõmbavad tähelepanu „irooniline resigneeruv skepsis kui kaitsemask ja 
süvenev eluhoiak, aga ka eluväsimus” (Tormis 1996: 46). Sestap otsibki Karin 
„Taevases ja maises armastuses” väljaspool kodu seda, mida tema loomus taga ajab – 
armastust ja jumaldamist mehe poolt, kes nõutud vajadused rahuldaks. Nii segunevad 
tema käitumises aga „ülev ja madal, neitsilik ja hooralik, Nietzsche terminoloogias 
platooniline poolus ja dionüüsiline elujaatus” (Hinrikus 2001: 24) – jällegi taevane ja 
maine. Esimest kannavad Karini alastuseni minevad pihtimused ja tegelikkuses 
kättesaamatu püüd olla armastatud ainsa mehe poolt, keda ise armastatakse. Teised 
äärmused seevastu toovad kaasa Karini huku. Lea Tormis reflekteerib: 
 
Nii mõistetav on Loo-Karini impulss – uuesti Indreku armastavat tähelepanu võita – ja nii 
arutud selleks tehtud konkreetsed sammud. Käivitab – näiliselt enesekindlalt, sisemiselt 
segaduses – mingi totra nõiaringi. Ise tundes: see pole see, pole see. Aga välja enam ei pääse. 
Fataalse lõpu etteaimamine, mäng sellega? (Tormis 1996: 51) 
 
Teatud mõttes võib „Taevases ja maises” surmaga mängimist aimata küll, eriti, kui 
juhinduda Undi taotlusest flirtida „ükskõik” millega. Raine Loo Karin flirdibki pea 
kõigega – julgelt ja sihiteadlikult. Ometi ei ole tal „Taevases ja maises” kerge. Tema 
Karinist aimub küll mehele omast subjektsust, kes siiski samastab ennast objektiga. 
Patriarhaalsed struktuurid asetavad Karini paratamatult sõltuvusse mehe vaate-
punktist ja sealt edasi, Teise rolli. Tema väärtus kultuuris oleneb vastavusest 
„õigetele” naiselikkuse normidele, ehkki ta näeb nende ideoloogilise mõju läbi 
(Hinrikus 2011: 39). Õigupoolest võitleb Loo tegelane pidevalt patriarhaalse 
struktuuri vastu, olles püsivalt iseendaga konfliktis – väliselt tark ja elukogenud, 
seesmiselt nõrk ja värelev. Nii juhtubki, et tehakse kord ülevaid, kord kohatuid 
tegusid. Olles kas siis armastav abikaasa, süütu laps, jumaldav muusa, flirtiv hoor või 
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koguni meheliku loogika kehastus, selleks et luua olemise viisid, mis on omased nii 
naisele kui mehele. Pealegi toimub „Taevases ja maises armastuses” mäng piiride 
peal ja nendest ülegi, tehes Karinis seda enam nähtavaks mehelikkuse ilmingud 
(isegi kui võrrelda ainult analüüsitud lavastustega eelmises peatükis). Ent nii saab 
ühtlasi mõistetavaks Karini ja Indreku kokkumäng, kus puudub selge vastandamine. 
Mitte ainult Kaljujärv ei tõuse esile maskuliinsena, vaid seda teeb vahelduvate 
tõusulainetega Karingi, kelles põimuvad vastandpoolused.  
 
 
3.2. Elmo Nüganeni „Karin. Indrek. Tõde ja õigus. 4.” (2006): 
elujanus naine 
 
Uus aastatuhat eesti teatris algab suuremate pööreteta. Noorte lavastajate pealekasv, 
suveprojektide osatähtsuse tõus ja mitme teatri sisekriisid tähistavad teatriloos küll 
väiksemaid teisenemisi, aga suuri uuenduslikke läbimurdeid ei sünni. „Edaspidi 
võidakse ju tõdeda, et mingi oluline nihe on selles lõigus juba toimunud […]. Kuid 
kindlalt ei saa seda veel väita”. (Rähesoo 2011: 467) Peavooluna domineerib endiselt 
niinimetatud modernrealism, mis põimib psühholoogilises võtmes näitlejatöö 
kujundirikka realismiga. 
Psühholoogilis-realistlikus laadis lavastab ka Elmo Nüganen, kes alates 1992. 
aastast juhib Tallinna Linnateatrit (endine Noorsooteater). Peanäitejuhina algatab ta 
teatrimajas mitmesuguseid projekte, et luua erinevaid esinemiskohti ning uusi 
võimalusi lava ja saali paigutamiseks. Teatriga liidetud naaberhoonetes avatakse 
Taeva- ja Põrgulava, siseõuele rajatakse suvelavastuste jaoks Lavaauk. Paindlik 
„majastiil” ja sellega seotud ansamblitunne loovad omamoodi tervikorganismi, 
milles näitlejate anded üksteist võimendavad. Siit tulenevalt saadab paljusid 
Linnateatri lavastusi menu, mis võimaldab püsida pikalt repertuaaris, tasandades 
vähem õnnestunud tükkide kulud. Lavastuste mainet hoiavad ühtlasi kriitika kiitus ja 
arvukad festivalipreemiad. (Rähesoo 2011: 473–474) 
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Eelkõige on menulavastused pärit Nüganenilt endalt, kelle lavaloomingut 
iseloomustavad romantiline tundesiirus, hoogne vaimukus, kirglik intensiivsus ja 
köitev vaatemäng. Suuri ideid, nagu armastus, lunastus, ideaalid jms, antakse edasi 
peenpsühholoogilise näitlejatööga, mida rikastavad eredad kujundid ja põnev 
ruumikasutus. Kujundeid loovad näitlejate kehakeel, füüsiline tegevus ja ruumi-
suhted. Andris Freibergs nendib: „Kuigi lavastaja on juba eos arutleja, monteerija, 
„suur nupumees”, korrastaja, teeb mulle rõõmu see, et Elmo inspiratsioon tuleb 
esmajärjekorras ikkagi tunnetest, tundmustest, läbielamistest – avaldudes kõige 
sagedamini vaimukalt ja ootamatult lahendatud lavastustes” (Freibergs 2012: 73). 
Samas esineb Nüganeni lavastajatöödes üksikasjalikku hingevaatlust ja pihtimuslik-
religioosset õhustikku, kus tegeletakse elu põhiküsimustega. „Kuritöö ja karistus” 
(1999), „Hamlet” (1999), „Tõde ja õigus. Teine osa” (2005), „Karin. Indrek. Tõde ja 
õigus. 4.” (2006) tõstatavad eksistentsiaalseid teemasid, kus läbimõeldud psühho-
loogiline vaatlus seguneb tavatute lahendustega. Jaak Rähesoo kirjutab „Eesti teatri” 
ülevaateteoses: 
 
Kindlasti võiks Dostojevskit, „Hamletit” ja Tammsaaret esitada ka märksa intellektuaalsema, 
filosoofilisema rõhuasetusega. Nüganen visandas küll valikuhetkede mõttelised tagamaad, 
kuid tema põhihuvi oli tundesfääril ning tegelaste vastasmängude vahetul meelelisel mõjul, 
kus oskuslikult jaotati pingetõuse ja -langusi. Samas on ta olnud üpris teadlik klassika sisse-
tallatusest ning alati pakkunud vähemalt kohaliku tõlgendustava jaoks ootamatuid 
esitusnurki. (Rähesoo 2011: 490) 
 
Ühtlasi pakub sedasama sulamit Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osa uustõlgendus 
„Karin. Indrek. Tõde ja õigus. 4”. Nüganeni dramatiseeringu põhjal valminud 
lavastus esietendub 12. märtsil 2006. aastal Põrgulaval. Mängupaigaks valitud 
Põrgulava ruumikujundus on kõnekas, luues võimalusi misanstseenideks, mis avavad 
erinevaid tähenduskihte. Lavakujundaja Andris Freibergs (Riia) meenutab: „Ka 
seekord ladus lavastaja Nüganen välja silmapaistva ruumiliste objektide pasjansi – 
trammivagunite struktuuri punktist A punkti B, äratuntavast eluruumist poeetilise 
üldistuseni” (Freibergs 2012: 77). Nii raamivad vagunipinkidega rööbasteed, 
kerekate postide vahel, paljusid tegevuskohti: Paaside korterit, Köögertalide salongi, 
tänavat, metsatukka, kohtusaali vms. Tähistades küll äratuntavaid ruume, teisenevad 
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trammirööpad piiripealseks alaks truuduse ja truudusetuse vahel. Just rööbastel 
toimub nii Karini-Paralepa kui ka Karini-Rönee kerge kuramaaž, mis esimese 
juhtumi puhul viib keelatud intiimsuhteni ja teisel korral Indreku lasuni. Samamoodi 
toimub pinkidel näitlejate kerge tantslemine või vastupidi, leiavad aset tinarasked 
pihtimused, mida saadab kas ähvardav rööbaste kolin või pidev istmete kokku-
plaksumine. Kahtlemata ei toimu midagi juhuslikult, kuna müra kuhjumisest tekkiv 
pinevus lisab loole dramaatilisust. Liikuvad pingid omalt poolt kannavad teelolemise 
metafoori või ka mängu elu ja surmaga, mille Karin paratamatult kaotab. 
Sisuliselt koondubki dramatiseeringu raskuskese Karini ümber, mida Nüganen 
põhjendab järgmiselt: 
 
Mõistsin, et võtmefiguur on Karin, et vaataja peab mõistma tema igat sammu. Miks tuleb ta 
alguses rõõmsalt koju teatega, et Köögertal on pankrotis, miks ta tuju muutub, miks ta läheb 
Paralepa juurde jne. Mitte sellepärast, et ta otsib elus vaheldust ja on Indrekust tüdinenud, 
vaid ta läheb kõige paremas usus kindla plaaniga tegutsema, et oma peret ja majanduslikku 
olukorda päästa. (Veidemann 2007: 184) 
 
Nüganeni lavastuses etendab Karini rolli Hele Kõre (snd 1980), kes 2002. aastal 
lõpetas Eesti Muusikaakadeemia kõrgema lavakunstikooli ja asus tööle Linnateat-
risse (Linnateatri koduleht). Niisiis on tegemist noore näitlejaga, kel „Karini. 
Indreku” ajaks lavakogemusi nelja aasta jagu. 
Lavastaja taotlustest lähtuvalt alustab Kõre Karin tegutsemist perekonna heaolu 
nimel. Samas sisaldab tema võitlus veel vähemalt kahte nüanssi. Ühelt poolt on 
oluline säilitada oma positsioon ühiskonnas, teisalt tuleb tagasi võita koht Indreku 
südames. Kahest vastandlikust ihast täidetud – seltskond vs Indrek –, püüdleb Karin 
nii ühe kui teise järele, andudes kord-korralt enam seltskondlikule lõbustusele. Õige 
küll, Karin läheb Paralepa juurde heas usus, ometi jäävad naise paremad kavatsused 
tema loomusele alla – vaim on küll valmis, aga liha nõder! Ühel korral tunnistab 
Karin Idale lausa tüdimust Indreku suhtes, argumenteerides nii: „Oma on ju oma, 
nagu öösärk või sukad, kõik ette teada. Iga liigutus, mis ta teeb, iga sõna, mis ta 
ütleb. Aga mina tahan uut, tahan vaheldust. Tahan lihtsalt mõnikord, et oleks häbi, 
tapvalt häbi, nii et vaju või maa alla” (Nüganen 2006: 32). Üksiti tuleb tekstist välja, 
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et vahelduse otsimise põhjuseks on Indreku igavus, kuivõrd Karin ja Indrek on oma 
olemuselt diametraalselt erinevad. Naistegelase soe temperament seisab vastamisi 
Indrek Sammuli flegmaatilise hoiakuga, kes mängib lavastuses Indrekut. Seevastu 
Hele Kõres kehastatav Karin on elav, tundeerk, õrn ja siiras: 
 
Kord võluvalt, kord ärritavalt, kord lüüriliselt, kord süüdimatuseni siiras. Karin januneb 
imetlust. […] Noor kaunis naine, kes turnib graatsiliselt rööbastel, üritab kohaneda nii kodus 
kui seltskonnas, kuni ei kuulu enam kuhugi. Võõrhing ilusas moekas seltskondlikus kehas. 
(Purje 2007: 192) 
 
Moekas on Karin samuti. Kostüümikunstnik Kristine Pasternaka (Riia) kleitide 
galerii püüab pilku, üks veetlevam kui teine: õhkõrnad pehmete värvidega šifoon-
kangad, eri tooni läbipaistvad kihid, voogavad volangid ja plisseed. Karini kleidid on 
sama õrnad, kihilised ja voogavad kui Hele Kõre tegelaskuju ise. Karini kihilisus 
kätkeb endas ühtaegu õrnust ja tugevust, nõtkust ja kangust, süütust ja flirti. Kõige 
paremini annavad tema ambivalentsust edasi näitleja liikumine ja hääl. Kord pehme 
alistumus žestides, malbe soojus hääles, puhtaks rääkimise võime. Sealsamas aga 
trots, järeleandmatu tahe mitte mõista, tämbri karedus paindumatus kehas vastandina 
kergele hõljumisele üle lava. Pilliroona habras naine, kes ei lase end murda, ei heitu, 
olgugi et „koketne õlgunõksutav elutants viib surma sisse” (Purje 2007: 192). 
Siinjuures teeb Kõre tegelane lavastuse jooksul läbi muutuse, minetamata oma 
siirust. Kristi Eberhart kirjeldab: „Tema Karin teeb lavastuse käigus läbi arengu 
noorest, puhtast ja eluvõõrast noorikust küpseks ja saatuslikuks naiseks, kelle 
inimlikkust, armastust oma mehe vastu ja omapärast süütut sarmi ei suuda vaatamata 
kõigile meeleheitlikele sammudele ja eneseotsingutele murda muu kui surm” 
(Eberhart 2006: 22). 
Karini surm, tema traagiline lõpp lähtub õigupoolest vajadusest olla imetletud, 
kuivõrd „Karin januneb imetlust” (Purje 2007: 192). Tundeliigutusega tuletab Kõre 
tegelane Indrekule meelde, kuidas mees teda kunagi imetles: „Aga sa ju tead, kui 
hirmsasti ma armastan, et mind pisinatukenegi imetletakse, nagu sina seda vanasti 
tegid” (Nüganen 2006: 41). Naise igatsus imetluse järele viibki tegelikult enese-
hävitamiseni. Karini tegutsemise viisis avaldub tema pidev armastusevajadus, mis on 
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täitumatu ja järelikult truudust hülgav, tuues kaasa intiimsuhted nii Paralepa kui 
Röneega. Suhted vastassooga viivad omakorda abielurikkumiseni, kuna Karini 
arvates on just keha see, mida partner ihkab. 
Iha objekti tähistajana tahab Karin olla mehe fallos, leiab Maire Jaanus. Tema 
mõistes viitab fallos suhtele objektidega, asjadega või enda kehaga, mis on kunagi 
kaotsi läinud. See tähistab elulähedust ja meelelisust, mille kaotas verbaalse keele 
sissetung. Lõhestumine ja võõrandumine nii kehaks kui keeleks, olemiseks ning 
kõnelemiseks, taandas fallose keele järelejäänud jäägiks, mida nüüd loodusest alles 
hoitakse või taga ihatakse: „Niisiis on fallos midagi sellist, mida pole kummalgi sool, 
ehkki kumbki loodab seda – rohkem elu, rohkem õnnetunnet, rohkem mõnu – teiselt 
saada”. (Jaanus 2011: 118.) 
Karin püüab kadunud fallost tagasi võita keele ja keha abil. Ta sõnastab Indrekule 
oma vajadused, mis jäävad mehe poolt täitmata. Tühjuse tajumine ajendab teda 
puuduva poole püüdlema keha kaudu, pakkudes Paralepale suudlemiseks oma jalgu 
või soovides Röneega juua ühest pokaalist nii, et suud kokku puutuksid. Karin ei tea, 
et fallost pole võimalik tagasi saada, kuna see on muutunud kättesaamatuks. Arutu 
õnne tagaajamisel muudab ta ennast mehe falloseks, mehe õnne tähiseks üksnes 
seetõttu, et leida oma fallos, oma eluõnn. 
Liiati soodustab Karini tegutsemise motiive Indreku käitumine, kelle „rollil on 
kahtlemata oma karid olemas: positiivsuse, üksluisuse, igavuse kramp” (Sillar 2006: 
40). Indrek Sammuli kehastuses Indrek juhindub enesestmõistetavalt samadest 
printsiipidest, olles lootusetu, innutu, kiretu, aeg-ajalt tõukudes neist siiski. Hetkiti on 
Indrek isegi plahvatusohtlikum kui Karin. Tabavalt iseloomustab Sammuli tegelas-
kuju Ivika Sillar: 
 
Loomulikult on Indrek enesepiinaja tüüp ja tema abielu Kariniga on mõistatus. Enamik 
Indreku hingevalust ei leia lahendust, ja lahendamatu see ongi, aga elu põhiküsimusele ta 
vastab. Oma vagusale iseloomule vaatamata näitleja röögib need sõnad lavavaikusse, tundub, 
et nad jäävad kuskile lae alla rippuma. Karin: „…millest oleneb inimese saatus ja õnn.” 
Indrek: „Tööst, tööst ja veel kord tööst, see on kogu tarkus.” Indrek on oma isa poeg. (Sillar 
2006: 40) 
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Indreku õnn sõltub tööst ja ainult tööst. Sellise arusaama juurutab Vargamäe 
Andrese pojasse sotsiaalne keskkond, milles Indrek üles kasvab, kuid mitte ainult. 
Töö annab võimaluse eneseteostuseks ühiskondlikus plaanis. Selles tegevuses kogeb 
mees võimu, väidab Beauvoir. Mees püstitab eesmärke ja kavandab vahendeid nende 
saavutamiseks just selle pärast, et ennast teostada. Oma seisundi säilitamiseks ta 
loob, ületab oleviku piire ja avab tee tulevikku. (Beauvoir 1997: 60–61) Üks 
võimalus ennast teostada on pühenduda tööle, nagu teeb seda Indrek. Röökides 
lavavaikusesse tähendusrikkad sõnad, vastab ta elu põhiküsimusele, lähtudes 
iseendast. 
Kummatigi ei kattu Indreku põhiseisukoht Karini hoiakutega, kes töötamise 
asemel eelistab lõbusat seltskondlikku elu. Kui Indreku õnne tähistab töö, siis Karini 
õnn seostub fallosega – elu, õnnetunde ja mõnuga, mida saab anda ainult teine. 
Indrek, selle asemel, et Karinile anda õnne, tegeleb enesesüüdistamisega, kuna „mees 
ei soovi vabaneda koormavast emasuhtest teda armastava naise kasuks” (Merilai 
2006: 31). Nimelt kirjutab Nüganen dramatiseeringusse sisse Indreku surnud ema 
Mari (Helene Vannari), mida võimaldab adaptatsiooni taastõlgendamine ja -loomine. 
Ema saadab varjuna Indreku elu, ilmudes aeg-ajalt minevikust ja rääkides pojaga. 
„Siit hargnevad mälurajad „Tõe ja õiguse” I osani, Indreku kui süütu patulapse 
visatud kivini, mis läks kartulimaal emale külge. Ja III osani, mil haige ema palub 
pojalt rohtu, valude lõppu, halastussurma” (Purje 2007: 189). Niisiis saab Mari 
kohalolek laval pojale katkematuks elusüüks, mis ei lasegi Indrekul fallost ihaleda.  
Ent samamoodi, nagu ema kummitab Indrekut, saadab Karini lõbusat olelemist 
väljaspool kodu Indreku kohalolek. Samal ajal, kui Karin viibib Paralepa kontoris vöi 
Köögertalide peol, istub eemal Indrek. Sünges üksinduses, üleni eneses, aga ometi 
kohal. 
Kuristik jääb ikkagi. „Karinis. Indrekus” seisavad nimitegelased teineteisest lahus. 
Pealkirjas eraldab neid kirjavahemärk, laval seda suurem lõhe, mis üha süveneb. 
Pille-Riin Purje kommenteerib: 
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[…] etenduste vältel on kuristik nende vahel üha laiem, üha sügavam. Kui abikaasad arveid 
klaarivad ja Indrek ulatab nutvale Karinile taskurätiku, ei ole ses enam lapselikku 
leevendavat lepitust. Kumbki nutab oma nuttu. Naine nutab mehele, mees endasse. Usaldust 
on kuritarvitatud. Kaks üksildust ei saa enam kunagi päriselt kokku. (Purje 2006: 194) 
 
Võimalik, et üksindus ongi pääsetee. Indrek pageb mälestuste uima, Karin selts-
kondlikku lumma. Psühholoogiliselt tundlikud stseenid vahetab välja seltskonnaelu 
grotesk: lõbujanuline, ihar, kasuahne, moraalitu. Enim kutsuvad groteski esile 
silmusetaolised rippuvad käetoed, mis aitavad rappuvas vagunis tasakaalu hoida. 
Nende küljes nõksutavad džentelmenid õlgu fokstroti saatel, mille „rütmis tegevus 
kord erutavalt, siis parodeerivalt või melanhoolselt tiksub […]” (Merilai 2006: 29). 
Üksiti lendavad silmuste abil Karin ja Rönee lava ühest äärest teise, naise 
kleidisabad lehvimas tuules. Hetke vabastavas mängus on niihästi elamise vaimustust 
kui ka elus kätketud haprust. Kõrge lennuga käib kaasas kukkumisoht. Sellegipoolest 
Karin ei kuku. Veel mitte. Enne tuleb läbida kõikvõimalikud lustipeod, nii tühised, 
kui nad lõpuks ka näivad. Ei suuda seda tühjust korvata järjest kiiskavam sära Karini 
ümber, ei melust suitsune õhk, paisuv lõbukära ega saluutide kogupaugud. 
Seltskonna kulissid langevad, mille järel sigineb tühiolemine. Karin tunneb end üksi. 
Samas jääb midagi alles. Ikka seesama fallose ihalus, mis ilmneb vahetult enne lasku, 
lahvatades Karini viimases suudluses. 
Linnateatri „Karin. Indrek” on traagiline ja ühtlasi terviklik lugu, mis loob 
Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osaga võrreldes originaalile lähedase efekti. Juhani 
Salokannel, teose tõlkija soome keelde, kirjutab „Elmo Nüganeni” raamatus:  
 
Kahe peaosatäitja repliike jälgides valdab mind jõuline tunne, et tean neid sõnu peast – ja et 
tekst on täpselt sama mis originaalteoses. Ometi tean, et romaan jätkub neist stseenidest veel 
sadu lehekülgi, samas kui teatriõhtu kestab vaid mõne tunni. […] Loomulikult oli see 
illusioon, üksnes ettekujutus, kuid dramatiseerijalt nõuab tõelist meisterlikkust luua see 
illusioon vaatajas […] (Salokannel 2012: 69–71) 
 
Illusioon, nagu mahutaks „Karin. Indrek” Tammsaare teose pea täies mahus, on 
kerge tulema, kusjuures eelnevalt analüüsitud lavastuste juures mainitud kogemus 
puudub. Mõistagi loob iga lavastus oma illusioonid, millele aitavad kaasa teatri 
väljendusvahendid: kõneldav tekst, näitleja kehaline väljendus, tema välimus, 
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lavaruum ja heli. Samas näebki Rein Veidemann Nüganeni teatrit totaalse teatrina, 
mis, alates mänguruumist, rollidest, misanstseenidest, valgustusest, helikujundusest 
kuni rekvisiitideni, edastab nii autori ajastuomast kui igavikulist sõnumit (Veidemann 
2007: 177). „Karinis. Indrekus” räägib see sõnum teineteise mõistmise keerukusest, 
kus mõistmist õigupoolest polegi. On küll abielu, mees ja naine, aga vastastikune abi 
elus puudub. Lihtsalt ei ulatu teineteiseni, kuna Karin tegeleb kirglikult eluga, Indrek 
andunult ema surmaga. Need kaks aga ei sobi kokku.  
Seevastu sobivad mõneti Hele Kõre Karin ja Kersti Kreismanni Karin 
„Lunastuses”. Kreismanni tegelane tuli esile haprana, veetlev-õrnana, koguni 
mõnevõrra romantilisena, ehk küll temas võis aimata natuuri tugevust ja 
kangekaelsust (Endre 1978). Samasugused omadused ilmnevad Hele Kõre Karinis, 
kes on ühtaegu õrn ja habras, ent samas ka isepäine. Mingisugusest seesmisest jõust 
kantud, mis, Indreku ükskõiksusele vaatamata, otsib väsimatult õnne. Sama innukalt, 
nagu Lisl Lindau Karin „Pankrotis”.    
 
 
3.3 Aare Toikka „Karin ja Pearu” (2012): lapsnaise imetihane 
 
Taasiseseisva Eesti Vabariigi ajal tekib uusi teatreid üha juurde. Riiklike repertuaari-
teatrite kõrvale luuakse, alates 1990ndatest, üsna palju väiketeatreid, mis peavad ise 
toime tulema, olgugi et saavad riigilt mõningat toetust. Uued teatrid töötavad 
suuremalt jaolt projektiteatri põhimõttel, kuigi mõnel väiketeatril on oma püsitrupp ja 
repertuaar. Samas kombineeritakse praktikas projekti- ja repertuaariteatri mudelit, 
kuivõrd väiketeatrid on avatud erinevate teatrilaadide otsingutele. Tihti kasutatakse 
black box tüüpi saale, kus lava ja saali ruumilist paigutust annab vastavalt lavastuse 
vajadustele muuta, pakkudes riigiteatritele kunstilist alternatiivi. (Epner, jt 2006: 
150–151) 
Uue väiketeatrina alustab 1987. aastal tegevust VAT Teater Tallinnas, eestvedajaks 
Peeter Jalakas. Tema ümber koonduvad, lisaks kursusekaaslastele, osa noori Vana-
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linnastuudio noortestuudiost ja mõned tegusad teatrihuvilised. Trupi eesmärgiks on 
enesetäiendamine, mida innustab soov uue teatri järele. Aare Toikka meenutab: 
 
Ma ei mäleta enam, kui selge nägemus Jalakal tol korral sellest teatritegemisest oli, aga minul 
oli küll ainult suur tahe teatrit teha, katsetada. Sest loetud oli palju, nähtud mitte nii palju, 
tahe ise teha oli suur. Ka mingisugune protest oli, et meiesugustel eesti teatrimaastikul kohta 
pole, nii et tuleb luua oma teater. (Avestik 2006: 13) 
 
Viis aastat hiljem saab Toikkast VAT Teatri peanäitejuht, kes teadlikult ehitab 
teatri üles. Hooajal 1994/1995 antakse juba 179 etendust Eestimaa paljudes paikades. 
Ühtlasi osaleb VAT järjepidevalt teatrifestivalidel Soomes, Rootsis, Taanis, 
Saksamaal, Poolas ja mujal. Oluliseks lavastuseks kujuneb 1998. aastal Rein Aguri 
„Cymbeline”, mis tähistab teatri jaoks uut tõusu, pälvides teatrifestivali 
„Banaanikala” mitmeid auhindu ja Eesti Teatri Festivali  „Draama 99” lavastaja 
eripreemia. 2001. aastal avatakse VAT Teatri kodulava Rahvusraamatukogu 
teatrisaalis. (VAT Teatri koduleht) Toikka sõnul annab oma saal „identiteedi, toetus-
pinna ja kindluse, mida kunagi enne pole olnud” (Avestik 2006: 19). Aasta 2002 toob 
tunnustuse Eesti Teatriliidult – Salme Reegi nimelise preemia – sõnumiselge ja 
ajatundliku repertuaari kujundamise eest. 2006. aastal nendib Toikka Teater. 
Muusika. Kinole antud intervjuus, et VAT Teatri tegemisi seades ja mängukava 
valides ollakse dialoogis teatritega Taanist, Rootsist, Saksamaalt. Seejuures rõhutab 
peanäitejuht repertuaari valikul järgmisi printsiipe: „[…] tekstid peavad tegelema 
inimese elus oluliste asjadega. Tekstid peavad võimaldama teatrit, mis vapustab. 
Peavad tegelema ajatute probleemidega” (Avestik 2006: 11). Siinkohal toob Toikka 
esile muinasjuttude osatähtsuse, kuna neisse on talletatud igaviku tõed erinevate 
elujuhtumite tarbeks. Ent isegi siis, kui lavastuse aluseks pole muinaslugu, on loo 
edasiandmisel esmase tähtsusega faabula ehk ajalis-põhjuslik järgnevus: 
 
Ma pean lugu jutustama. […] Ma ei saa tõsiselt võtta seda juttu, et vaataja ise loob oma loo 
kõigist nendest eri narratiivide kildudest, millega ta oma elu jooksul on kokku puutunud. See 
on nõnda küll, kuid kui kunstnikud loobuvad lugude jutustamisest, siis tabab lugusid 
devalveerumine. Maailm jääb vaesemaks. (samas 2006: 17) 
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Loo jutustamisele keskendudes lavastab Toikka 2012. aastal Tammsaare „Tõe ja 
õiguse” põhjal ideedraama „Karin ja Pearu”, mis esietendub rahvusraamatukogu 
teatrisaalis 21. jaanuaril. Näidendi autor Andrus Kivirähk põimib uustõlgenduses 
„Tõe ja õiguse” I ning IV osa, lisades motiive novellidest „Vanaisa surm” ja „Tähtis 
päev”. Nii ladestatakse uusi kihte neljale olemasolevale tekstile, et viia kokku kaks 
tegelast, kes pentaloogias kordagi ei kohtu ja keda pealtnäha ei seo miski. „Karinis ja 
Pearus” seevastu toimub kohtumine, kus noor naine ja vana mees leiavad ühise 
keele. Samas ongi keel see, mis liidab, olgugi et üks on linnavurle ja teine maamats. 
Mõlemad armastavad rääkida, kuna neid ühendab oluline joon – jutukus. Nii saab 
alguse õdus puhtetund pealinna kohvikus, kus kaks inimest räägivad südamest 
südamesse, just nagu sugulashinged. On see juhus või saatus, polegi vahet, aga 
oluline igal juhul. Pihtimusliku eneseavamise käigus taaselustub kummagi 
tegelaskuju minevik, millest vaheldumisi räägitakse, kuivõrd minevikusündmusi 
antakse edasi „loo jutustamise kaudu” (Genette 1997: 280). Etendus, näidates 
vaatajale „Karini ja Pearu” lavalugu, kätkeb üksiti Karini ja Pearu elulugusid. 
Faabula sees hargnevad lahti kaks eraldiseisvat narratiivi, mida seob ühine teema. 
„Karinis ja Pearus” asetab Toikka lavastuse keskpunkti armastuse ja sellest 
lähtuva igatsusvalu. Esmalt nähtub lavastaja intentsioon Oru Pearu kaudu, keda 
mängib Raivo Trass. Kuigi Oru peremees meenutab oma purelemisi Andresega, 
kohtuskäimisi või rehnutipidamisi, heldib Trassi kehastuses Pearu taadikõbiks, kes 
on „loomuldasa pigem pastelne lüürik ja hella hingega elumängur kui Mefisto tõugu 
kiusaja” (Purje 2012: 16). Teisisõnu, Saulusest, kes „Tões ja õiguses” Vargamäe 
Andrest taga kiusab, saab „Karinis ja Pearus” armastussõnumit levitav Paulus. 
Nimelt pajatab Pearu Vargamäe Andrese Krõõdast, kelle heledat häält ta võrdleb 
kirikukellade heliga, mis üle soode ja rabade teinekord kostab. Pilk suunatud 
mälestuste taha, istub Trass tunderaskelt toolil ja kõneleb naabrimehe sihvakast ning 
meeliköitvast naisest. Kuna iga žest võiks paista jõhkrana, koondub kogu mängu 
võlu näitleja näole. Liigutav seletamatu luulelisus näojoontes, vesine läige silmis, 
mahemagus variatsioon hääles – sedasi esitab Trass varjundiküllaseid meenutusi 
Krõõdast. Hetke lummusest tingituna tekib uus võimendatud teadmine selle kohta, 
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mida Vargamäe noorik Pearule tähendab ja mida lavastuses rõhutatakse märgatavalt. 
Loomulikult ei saa siinkohal salata samasugust süžeeliini „Tões ja õiguses”, aga see 
jääb ometigi Pearu ja Andrese vägikaikaveo varju. Pealegi viibib Oru peremees 
näidendi kohaselt kodukandist eemal, võõras linnakeskkonnas veetleva naisterahva 
seltsis, kes osutub olema – uskumatu küll – naabrimehe minia. Nii võetaksegi üles 
Krõõdaga seotud teema, kuivõrd kohtumine Indrek Paasi abikaasaga loob selleks 
parimad võimalused, või teeb seda ennemini Karin ise. 
Toikka lavastuses mängib Karinit Katariina Unt (snd 1971), keda on mitmel korral 
autasustatud. Viimati 2011. aastal Eesti Teatriliidu aastapreemiaga parimale nais-
näitlejale monolavastuse „Nisa” eest. „Karinis ja Pearus” on Undi mängitud Karin 
osavõtlik kuulaja, kelle mõistvad kommentaarid ja lapselik uudishimu soodustavad 
Pearu järk-järgulist avanemist, õigemini kandumist matšo-mehelikust tüübist 
õrnahingeliseks poeediks. „Vurr, vurr, vurr,” jõristab Pearu korduvalt, meenutades, 
kuidas Krõõda vokiratas omal ajal veeres, sellal kui tema lambasihvril vokk ainult 
jorises. Need kaks naist on teineteisele teravalt vastandatud, et esile tõsta ühe naise 
eelist teise ees. Seevastu Karini funktsioon, kolmanda naisena Pearu elus, on mehe 
kujutluste taaselustamine, kuna tema enda elukihk on sedavõrd jõuline. Nagu Karin 
ise ütleb, kõrvutades end Indrekuga: „Mees võib otsida tõde ja õigust, aga naine peab 
elama” (Kivirähk 2011: 9). Sestap püüabki Karin elada täie ilutsemisega. Kohvikud, 
seltskonnadaamid, advokaat Paralepp, muusik Rönee kuuluvad tema kui moodsa 
naise arsenali, kes õnnetuseks aga ei koge rahuldust. Maailm, milles Undi Karin 
oleskleb, jääb ikkagi võõraks, niisama kui Hele Kõre Karinile seltskond tühiseks. 
Nagu Nüganeni lavastuses, seisab ka siin taoliste vastuolude taga kaks põhilist 
motiivi: Karini komplitseeritud loomus ja ühtlasi kuhtunud abielu. Noor naine, keda 
tema mees on väsinud imetlemast, vajab sellegipoolest „imetlust ja häbi” (Purje 
2012: 16). Näidendi kolmanda tegelase, kohvikut pidava kelner Juku (Meelis 
Põdersoo) arvates andubki Karin elule nagu „lill, kes pöördub päikese poole” 
(Kivirähk 2011: 4). Juku, kes oma neutraalsuse tõttu jääb Karini ja Pearu – kahe 
ekstsentriku – vahele, tunneb oma püsikundesid läbinisti, kusjuures „tema positiivsus 
ei ületa triviaalset meelitamist, tema negatiivsus ametialast piiratust” (Märka 2012: 
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54). Samuti teab Juku täpselt, milline moodne naine peab olema ja millega aega 
veetma. Just ajaga kaasaskäimine nõuab pikki istumisi kohvikus, tänu millele toimub 
valuhell kohtumine Karini ja Pearu vahel. 
Huvitaval kombel on mainitud silmapilk seotud imetihasega, kuna Kivirähk lisab 
näidendile väikese linnu, kellest kujuneb lavastuse kese. Nimetatud motiiv pärineb 
Tammsaare jutustusest „Vanaisa surm”. Arutelu käigus jõuavad Karin ja Pearu 
jutustuseni tihasest, kes lendab kohale siis, kui lähenemas on surm. Samas tuleb surm 
pärast suurimat õnnekogemust, kuna „suurim õnn tähendab alati surma” (Kivirähk 
2011: 15) – need kaks käivad käsikäes. Fataalse lõpuga jääb seekord, nagu jääb, 
„Karinis ja Pearus” tõuseb rõhk õnnele. Täpsemini ihalusele armastuse järele, mis 
Pearu puhul seostub Vargamäe Krõõdaga ning Karini juures sooviga olla imetletud. 
„Minul on lihtsalt vaja seda, et üks noor mees mind imetleks ja minu järele õhkaks! 
Sest mina tahan, et minu elus oleks midagi iseäralikku ja imelist ja kui keegi sind 
imetleb, siis see ongi ime, siis tunnen ma ennast ise imena,” tunnistab naine Pearule 
(Kivirähk 2011: 31). Tegelikult aga on mõlemad otsekui lõksu püütud linnud, 
sõltudes ülemäära oma kujutelmadest, mitte niivõrd reaalsuse tunnetusest. Natuke 
teisel kujul seletab sama nähtust Kivirähk: 
 
Nad on ju sellised tüübid, kes igapäevaelus nii hästi kohaneda ei oska ja kes tahavad alati 
midagi erilist või teistsugust saada. Nad ei ole sellised nagu Vargamäe Andres, kes ütleb, et 
tema teeb tööd. Nemad otsivad seda sinilindu. (Hiiemäe 2012: 6) 
 
Sinilindu otsides projitseerib Pearu sisuliselt kõik oma unistused Krõõdasse. Tema 
soovunelmate kehastuseks saab naine, et kogeda seeläbi imetihase puudutust. Krõõt 
esindab kõike seda, mida Pearul ei ole ja mida ta kätte ei saa. Mehe sõnul on õnn ilus 
ja kauge, kättesaamatu ja juba möödas (täpselt nagu Krõõt). Seega jääb üle ainult 
mäletada mälestusi, mille kaudu elustuks kas või korraks mehe sees varjul olev 
lembus.  
Õnnestava hetke äratamiseks sobib Karini seltskond suurepäraselt, kuna tema 
esindab niihästi „võõrast” kui ka „oma”. Esimesel juhul pole karta väljanaermist, sest 
Pearu hinnangul ei võeta teda tõsiselt – imago on selline. Teisalt omab Karin Indreku 
 57 
naisena sugulussidemeid pererahvaga, kelle hulka kuulus ka Krõõt. Veel olulisem aga 
on see, et Karin ei mõista Oru peremeest hukka, pigem vastupidi. Pearule, kes ei 
tunnista kiindumust Krõõda vastu, sest too on Vargamäe Andrese oma, kostab Karin: 
„Jah, kui hirmus on see, et inimesed on kellegi omad! Ja kõik, mis on üle selle, on 
keelatud. Aga armastada võib ju ikka!” (Kivirähk 2011: 13). 
Ilmselt seetõttu  armastab ka Karin palju. Millise innuga räägib naine Pearule oma 
vahejuhtumitest küll Paralepaga, siis Röneega, ja kui ilmekad on seejuures näitleja 
suured lapsepärased silmad, ilmsüüta kui veatul tallel. Siinkohal võiks ju kahtlustada 
iroonilist allteksti, aga mida pole, seda pole. On vaid ehe lapselikkus, kus oma süüd 
päris lõpuni ei aduta. „Ohjeldamatu loomulikkus ja siirus läbisegi „moodsa” kõrgkihi 
elu jäljendamise kirega,” iseloomustab Karinit Veiko Märka (2012: 54). Samas ongi 
Undi Karini puhul tegemist ennekõike lapsnaisega, kelles põimuvad nii täiskasvanu 
egoistlikud ihad kui ka süütu lapsemeelsus. Lapselikkus avaldub kõige paremini just 
silmade kaudu, ent ka hääle varieerumisega ning dialoogis, millele on kohati 
iseloomulik teatav irratsionaalsus. Moodsat naisekuju produtseerivad seevastu 
lavendelsinine kostüüm, ühes karuskrae, sõrmkinnaste, viltkübara ja kõpskingadega, 
mille on kujundanud kunstnik Kaspar Jancis. Ühtlasi lisavad naiselikkust 
väljendusrikkad graatsilised käed ja lummav naeratus. Undi kätel on üldse võime 
rääkida loole kaasa, täpsemini illustreerida Karini juttu, kuivõrd tema žestides 
väljendub seesama, mida parasjagu esitab tekst. Üks näide selle kohta: Karin, 
pihtides Pearule vahekorrast Paralepaga ja kõneldes sellest, kuidas ta jala mehe nina 
alla sirutas, et too seda suudleks, suunab oma käe üle Pearu rinna, kes tema kõrval 
istub. Undi žest on seejuures kõrge lennuga ja esitatud õhulise kergusega, nagu 
visataks jalga. Seejuures avanevad pikad sõrmed nõtkelt harali, lisades hoogsust ja 
luues tekstiga koos elava pildi intiimsest sündmusest.  
Ühtlasi jagub intiimsust mujalegi. Eleegiline taustamuusika (sama, mis Nüganeni 
lavastuses helilooja Jaak Jürissonilt), üksikud küünlatulukesed, hämar keskkond, kus 
juugendstiilis valged toolid ja väikesed lauad loovad 20. sajandi alguse meeleolu – 
see kõik aitab tajuda loo pihtimuslikku sisu oma ajastu kontekstis. Üksiti avaneb 
pihtimuste kaudu Karini vastuoluline isiksus, kes sarnaselt Pearuga igatseb taga 
 58 
imetihast. Kui vana mehe jaoks seostub väike värvuline platoonilise igatsusega 
Krõõda järele, siis Karini juures tähistab imetihane vajadust imetluse järele, mida 
püütakse kustumatu januga. Aimata võib, et Indreku-poolne imetlemine võrdus 
kunagi samahästi kui jumaldamisega. Selle hääbumine toob paratamatult kaasa naise 
truudusetuse, et kaotatud imetihast taas kinni püüda. Aga mis läinud, see läinud. 
Nüüd tuleb leppida sellega, mida pakub maailm armukeste läbi, ehkki unelmate 
täitumist ei ole loota. 
Undi Karini keerdsõlm peitub tegelikult selles, et ta ei suuda eksisteerida 
iseseisvana, sõltumatuna mehest. Tema identiteet vajab pidevat kinnitust mehepoolse 
imetlemise kaudu ehk siis läbi mehe peegelpildi, et olla väärtuslik. „Teine peab 
olema ta peegel ja pakkuma talle ta enese kujutist, mida ta ise ei taba või ei näe […]” 
(Jaanus 2011: 118). Seega jääb Karinil endal sisemisest kindlusest vajaka, ta ei tunne 
ennast olulisena, vaid ebaolulisena. Seda enam, et Indrek on naise sisuliselt hüljanud, 
ja seda valusam, et Karin oma meest armastab, nagu näitleja jutust selgub. Ühtlasi on 
Karini ebakindlus ajendiks, miks ta püüab pidevalt kohandada ennast nendele 
normidele, mida kehtestab ühiskond. Karin tajub, et naise väärtus sõltub eeskätt 
sellest, kui hästi või halvasti naine ühiskonda sobitub. Narrusena kõlab Undi 
ajalehest loetud artikkel selle kohta, et naise täiusepiir kestab 34. eluaastani. Kuna 
nimetatud aeg on varsti käes, püüab Karin võtta elust, mis võtta annab. Paraku lahus 
Indrekust. 
Indrek jääb „Karinis ja Pearus” peaaegu et kõrvale. Tõsi, Karin räägib temast 
palju, esitades mehe seisukohti ja elukäsitlust, aga enim kordub üks ja seesama 
väide: „Minu mees on ikka kodus, tema teeb seal tööd, loeb ja mõtleb” (Kivirähk 
2011: 9). Lisaks on Indrek absoluutselt ükskõikne oma naise tegemiste vastu. Ühes 
etüüdis tantsivad Karin ja Pearu, rahatähed varvaste ja sõrmede vahel, naine kujutab 
ette, mida ütleks Indrek, kui teda hetkel näeks. Äkitselt langevad näitleja käed alla, 
rahatähed pudenevad rabinal põrandale ja Undi Karin tarretub paigale. Tema tegelast 
on tabanud äratundmine, et mees ei lausuks mitte midagi. Kogu lust on kadunud, 
ainult kehas veel valusööst, hääles hirmutunne, õhus nõutus. Möödub silmapilk ning 
Karin on taas lõbus. Teisiti polekski mõeldav, kuna tema on loodud elu jaoks. 
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Olgugi, et räägitakse ka surmast, aga rohkem ikka elust enesest. 
Niiviisi aga räägitakse ühtlasi täitumata soovunelmatest, mis saadavad Karinit ja 
Pearut ühe paratamatu eluosana, sundides ikka ja jälle taga ajama imetihast, keda on 
võimatu kinni püüda. Nagu Karin ise ütleb enda ja Pearu kohta: „Meie katsume olla 
nagu teised, aga tegelikult mõtleme meie ikka ainult sellest tihasest ja otsime 
saksatoast ja kohvikust just nimelt teda, aga kui ei leia, siis teeme hirmsaid asju” 
(Kivirähk 2011: 18). Nii Karin kui Pearu on tegelikult võrdlemisi sarnased: mõlemad 
liiguvad sotsiaalses sfääris, üks kohvikus, teine kõrtsis; mõlemad armastavad elada, 
tahavad, et neid imetletaks; mõlemad on egoistid ja käituvad nagu suured lapsed. 
Egoistina vajab Karin imetlust, teeskluseta ja loomulikult, mahutades endasse 
teistestki Karinitest midagi: Lindau naiivsest Karinist, Kreismanni veetlevast 
Karinist, Kõre siirast Karinist. Seejärel aga avatakse imetihase lugu Kivirähki ja 
Toikka unenäolises loos, sest otsitakse meeleheitlikult midagi uut ega lepita 
olemasolevaga. Isegi siis, kui leppimatus lõpuks viib trammi alla. Tuleb ju imetihane 
vaid korra, sedagi selleks, et kuulutada ette surma. Nii ka seekord.  
Kui lood saavad räägitud ja südamed tühjaks puistatud, lahkuvad Karin ja Pearu 
üheskoos. Valgustatud aknale, mille taga sajab laia lund, lendab kollase kõhualusega 
lind ja toksib klaasile, otsekui sisse tahtes. Pimendatud ruumis põleb veel kolm 
küünalt. Need teadupärast põlevad seni, kuni kestab elu.  
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Kokkuvõte 
 
Uurimus keskendus Tammsaare „Tõe ja õiguse” IV osa viie dramatiseeringu ja 
Andrus Kivirähki näidendi põhjal kuuele lavastusele eesti teatris: K. Aluoja „Abielu 
ja armastus” (1934), A. Särevi „Pankrot” (1950), A. Satsi „Lunastus” (1977), M. 
Undi „Taevane ja maine armastus” (1995), E. Nüganeni „Karin. Indrek. Tõde ja 
õigus. 4.” (2006) ning A. Toikka „Karin ja Pearu” (2012), milles olid põimitud „Tõe 
ja õiguse” I ning IV osa, lisaks motiive novellidest „Vanaisa surm” ja „Tähtis päev”. 
Toetudes ennekõike Gérard Genette’i teooriale, tõin Tammsaare dramatiseeringute 
puhul esile loo jutustamise tegelaskujude vahendusel ja väljajätted alustekstist. Teksti 
lihtsustamised ja kärped olid seotud dramatiseerija (lavastaja) intentsioonidega 
vastavalt sellele, kuhu teose põhirõhk asetati. Kui Särevi dramatiseering „Abielu ja 
armastus” eemaldus „Tõe ja õiguse” IV osa ühiskondlikust plaanist ja filosoofilisest 
sügavusest, et käsitleda Karini ja Indreku abieludraamat, siis Särevi „Pankrotis” 
asetati rõhk just ühiskonnale. Satsi „Lunastuses” seevastu tõusis esile filosoofiline 
plaan, tänu Indreku vaatepunktile. Undi „Taevane ja maine armastus” samas seisis 
lahus nii ühiskonnakriitikast kui seltskonnasatiirist, keskendudes naise ja mehe 
suhtele. Nüganeni „Karinis. Indrekus” avaldusid jällegi abieluline, ühiskondlik ja 
mõneti filosoofiline külg koos. Toikka „Karinis ja Pearus” tegeldi aga inimsuhetega 
üldisemas plaanis.  
Loo jutustamise kaudu markeeriti lavastustes sündmusi kahel põhjusel. Kui otsene 
vajadus näidata toimunut puudus, rääkis sündmustest tegelaskuju, nagu Kaljujärve 
Indrek oma revolutsiooniajast „Taevases ja maises”. Samas olid nii Satsi „Lunastus” 
kui Kivirähki „Karin ja Pearu” loodud nii, et sündmuste rääkimisest sai lavastuse 
iseloomulik tunnusjoon, tema eripära.  
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Töö põhiosa keskendus Karinile, võttes uurimisobjektiks naistegelase nais-
uurimuslikust vaatepunktist lähtudes. Kuue lavastuse näitel avasin sooga kaasnevaid 
tähendusi ja soo hierarhilist iseloomu mitmesuguste teooriate kaudu. Keskendusin 
naise ja naiselikkuse konstruktsioonidele suhetes mehe ja mehelikkuse 
konstruktsioonidega, kuivõrd soomääratlused omandavad väärtuse teineteise kaudu. 
Juhindudes Tiina Kirsi artiklist „Kõverpeeglist uute prillideni: soouurimus ja 
kirjandus”, harutasin lahti Kariniga ühtekuuluvaid arusaamu, hinnanguid ja 
eelarvamusi. Teisisõnu, stereotüüpe ja stampe tema tõlgendamisel, näiteks Karin kui 
laps, muusa või hoor, Karin kui mehe valgus ja öö, taevane ja maine olend. Seejuures 
vaatlesin Karini ja Indreku suhteid abielus ning ühiskonnas, samuti sooliste 
erinevuste koostoimet, mis on seotud põhiliste hierarhiatega. Need omakorda viisid 
binaarsete vastandpaarideni, nagu mõistlik vs tundlik, mõistus vs tunded, loogilisus 
vs ebaloogilisus, kultuur vs loodus, vaim vs loom. Nii tõusid igas lavastuses esile 
Karini erinevad tõlgendused. Aluoja „Abielu ja armastuses” nähtus Karin naiivse 
uus-naisena, Särevi „Pankrotis” egoistliku naisena, Satsi „Lunastuses” kujunes 
Karinist illusoorne ehk müstiline kuju, Undi „Taevases ja maises armastuses” avanes 
Karini elutarkus, Nüganeni „Karinis. Indrekus” rõhutati Karini elujanu ning Toikka 
„Karinis ja Pearus” tõusis esile lapsnaine. Ometi kujunes välja Karini tõlgendamise 
kaanon, mille jagasin alapunktideks ja alljärgnevalt esitan, et kinnitada sissejuhatuses 
püstitatud hüpoteesi. 
Karin on komplitseeritud hingeeluga naine. Aluoja „Abielu ja armastus” tõi 
Lindau rollilahenduse kaudu esile Karini komplitseeritud hingeelu, kelle taotlused 
kõikusid ühest äärmusest teise. Kord oli Karin edasi antud mõistliku, aruka, täisealise 
naisena, kord ebaloogilisest infantiilsusest kantud lapsena. Nii representeeris näitleja 
„elust lavale” astunud moodsat naist, keda sai allutada, ent kelles peitus ka ohtlik 
jõud. Ometi elustus Lindau Karin ennemini lapsnaise kui võimuka naisena, kaldudes 
enam infantiilsuse poole. Tema moodne naine ilmutas loogilise mõtlemise algelisust, 
emotsioonide pidurdamatust ja naiivsust. Samas avaldus lapsnaine ühtlasi Kivirähki 
ja Toikka „Karinis ja Pearus”. Undi Karin kiirgas lapsemeelsust, mis oli põimitud 
täiskasvanu egoistlike ihadega. Tema loomulikkus ja lapselik siirus ilmnesid läbisegi 
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täiskasvanud naisega. 
Kummatigi tuli Karini komplitseeritus esile teisteski lavastustes. Lindau Karin 
„Pankrotis” oli kas avameelselt naiivne või loomupäraselt arukas, juhindudes 
egoistlikust püüdest õnne järele. „Lunastuses” teisenes habras ja õrn Kreismann 
tujukaks naiseks, õrnutsev ja edev Säälik aga ägedaks või kavalaks. Raine Loo Karin 
„Taevases ja maises armastuses” ilmutas tarkust ja elukogemust, olles seesmiselt 
ikkagi nõrk ja värelev. Ning „Karini. Indreku” Hele Kõre mahutas Karinina ühtaegu 
õrnust ja tugevust, nõtkust ja kangust, süütust ja flirti. 
Karin ihaleb imetlust. Särevi „Pankrot” paljastas Karini peamotiivi, mis seisnes 
enda heaolu kindlustamises, vaatamata naise olemuse komplitseeritusele. Karini 
õnneigatsus kätkes püüdlust Indreku armastuse järele, täpsemini küll soovi olla mehe 
poolt imetletud. Sestap protestis Karin Indreku ükskõiksuse vastu ja süüdistas meest 
oma eksisammudes. Ent süüdistamise kaudu tuli ilmsiks naise egoistlik loomus, kes 
andus eelkõige oma unelmatele suurimast õnnest – olla armastatud ja imetletud mehe 
poolt. Egoistina vajas Karin imetlust, teeskluseta ja loomulikult. 
Sama innukalt, nagu Lindau Karin „Pankrotis”, ihales õnne ühtlasi Hele Kõre 
Karin Nüganeni lavastuses „Karin. Indrek”, kelle armastusevajadus jäi ometi 
täitmata. Tühjuse tajumine ajendas naist puuduva poole püüdlema keha kaudu, 
muutes ennast mehe iha objektiks – tema õnne tähiseks, et leida oma eluõnn. 
Samas aga ei saanudki määravaks see, millist Karinit taasesitati, kas naiivset, 
egoistlikku, romantilist või elukogenud naist. Karini tegutsemise motiivid jäid ikka 
samaks, nii nagu Tammsaare need kujundas.   
Karin ei astu jumalikku rolli. Satsi „Lunastuses” avati Malmsteni Indreku 
rollilahenduse kaudu tema tegelaskuju motiive, kõhklusi ja ambitsioone. Ema 
surmasüüst vaevatud mees istutas oma usu Karinisse, kellest pidi saama tema 
lunastaja. Nii kandis Indrek enda unelmad üle naisele, et naise armastuse kaudu 
jõuda imeni. Karinist sai tema valgus ja elu, niisamuti aga ka öö ja pimedus, kuivõrd 
naine ei astunud jumalikku rolli. Kreismanni Karin küll rõhutas naise kui lunastaja 
osatähtsust, olles veetlev, õrn ja romantiline, ent samas ka kapriisne ja kangekaelne. 
Sääliku Karinis seevastu avaldus naine, kes oli niihästi õrnutsev, edvistav, äge kui ka 
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kaval, vastavalt olukorrale. Mõlemad näitlejad mängisid piiridega, saades Indrekule 
ühtaegu elutähiseks ja surmamärgiks. Nii kujunes Karinist Indreku vaatepunktist kas 
jumaldatud või põlatud naine, kes asetati piiripealsesse positsiooni. 
Pealegi, teistes lavastustes oli Indreku lunastuse motiiv ennast juba ammendanud, 
kuna seal lunastuse teemaga ei tegeletud, pigem rõhutati teisi aspekte. „Abielus ja 
armastuses” näitas rõhuasetus Aluoja Indreku tasakaalustatud ja rahulikku, ometi 
valukantud iseloomu, Särevi „Pankrotis” Ratassepa Indreku põgenemist maale, 
„Taevases ja maises” Kaljujärve iroonilist skepsist ja eluväsimust, „Karinis. 
Indrekus” Sammuli tegelaskuju elamist mälestustes ning „Karinis ja Pearus” Indreku 
eemalolekut naisest. 
Karin suhtub endasse kui objekti. Undi „Taevases ja maises armastuses” ilmnes 
Raine Loo kaudu Karini tarkus ja läbinägelikkus. Sellegipoolest oli naine seesmiselt 
nõrk ja ebakindel, samastades ennast objektiga. Patriarhaalsed struktuurid asetasid 
Karini sõltuvusse mehe vaatepunktist ja sealt edasi Teise rolli. Olgugi et Loo Karin 
võitles südilt patriarhaalse struktuuri vastu, oli ta ikkagi iseendaga konfliktis – 
väliselt tark ja elukogenud, seesmiselt värelev ja lapselik. Nii juhtuski, et tehti kord 
ülevaid, kord kohatuid tegusid, olles kas armastav abikaasa, süütu laps, jumaldav 
muusa või flirtiv hoor. Nii juhtuski, et Karinis segunesid ülev ja madal, neitsilik ja 
hooralik, platooniline poolus ja dionüüsiline elujaatus. Nii avanes ent ka teistes 
Karini rollilahendustes kas tegude ülevus või kohatus, süütus või flirt, mida tingis 
ühe või teise naise ebakindlus. Tunne, et oldi ebaoluline Teine. 
Karin vajab meest kui peeglit. Toikka lavastuses „Karin ja Pearu” tuli nähtavale 
Karini suutmatus eksisteerida iseseisvana, sõltumatuna mehest. Undi Karini identi-
teet vajas kinnitust mehepoolse imetlemise kaudu ehk mehe peegelpildis, et olla 
väärtuslik. Mees sai Karinile peegliks, mis pidi pakkuma talle ta enda kujutist, mida 
naine ise ei suutnud tabada. Nimelt jäi Undi Karinil sisemisest kindlusest vajaka, 
seda enam, et Indrek oli ta hüljanud. Ühtlasi sai naise ebakindlus ajendiks, miks ta 
püüdis kohandada ennast normidele, mida kehtestas ühiskond. Karini arvates sõltus 
naise väärtus eeskätt sellest, kui hästi või halvasti naine ühiskonda sobitub. 
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Meest kui peeglit vajasid samas teistegi lavastuste Karinid, kes Indreku armastust 
kogemata, otsisid imetlust väljaspool kodu. Nad kõik tegid läbi intiimsuhted Paralepa 
ja Röneega, et leida jumaldamist mehe poolt. Nad kõik järgnesid oma loomusele, mis 
lähtus vajadusest, et mees neid armastaks ja imetleks. Nad kõik kordasid tegelikult 
Tammsaare „Tõde ja õigust”. 
Seega on Karini kujutamise kaanon jäänud samaks nii uusrealismi, sotsialistliku 
realismi kui psühholoogilise realismi ajal. Seda ei ole murdnud eri voolud, teatrid, 
dramatiseerijad ega lavastajad, olgugi et iga lavastuse rõhuasetus oli erinev. Iga 
lavastus, teatri väljendusvahenditega, lõi oma lavamaailma, olles lavastaja intentsioo-
nidelt ja stiililt isesugune. Samuti pakkus iga lavastus erinevaid vaatenurki, milles 
avanes lisaks tuttavale ka uus dimensioon. Eelkõige Karini teisenemise kaudu, kelle 
taasesitused lavastuseti suuresti muutusid, isegi siis, kui kaanon jäi samaks. 
Samas kui küsida, miks Karini kujutamisel kehtib kaanon ja miks seda ei murta, 
on vastus ilmselt see, et vastasel korral poleks tegu enam Tammsaarega, vaid enne-
mini omaloominguga. Teisalt näib valitsevat aukartus rahvakirjaniku ees, kelle „Tõde 
ja õigus” kuulub kahtlemata eesti tüvitekstide hulka. Tüvitekste muuta oleks aga liiga 
meelevaldne, mistõttu lepitakse kohandamistega, milles kaanon jääb püsima. 
Kolmandaks aga on põhjus ilmselt kollektiivses mälus, kuivõrd mineviku 
representatsioonid ringlevad suurel ühiskondlikul alal (kirjanduses, kunstis, 
kinolinal, teatris, internetis). Kuna kollektiivseid kujutluspilte luuakse vastastikuses 
seoses kultuurimäluga, viidatakse eeskätt kaanonile ehk meedia konstruktsioonidele, 
narratiividele ja kujutlustele, mis kultuuris levivad. Pealegi pakuvad mineviku 
representatsioonid naudingut. Kordused ühes uute variatsioonidega elustavad 
isiklikke mälestusi ja kujundavad uusi kogemusi, annavad heaolutunde tänu 
äratundmisele, tänu üllatusele.  
Sestap ongi inimese olevik alati suhtes minevikuga, mille toel luuakse ajalist 
järjepidevust ja muudetakse möödunu kohalolevaks. Niiviisi aga elab minevik edasi 
erinevate taasesituste vahendusel, et kogeda alati tema kohaloleku peegeldust. 
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Summary 
A. H. Tammsaare’s Karin from Tõde ja õigus on the stage 
 
 
The aim of my research is to study the stage interpretations of Karin from A. H. 
Tammsaare’s Tõde ja Õigus IV presented in six different productions I have chosen 
to exemplify this case. The theoretical foundation of this paper lies with women’s 
studies as it is a woman my thesis focuses on. The list of productions analysed is 
following: Kaarli Aluoja’s Abielu ja armastus (Draamastuudio’s theatre, 1934), 
Andres Särev’s Pankrot (Tallinn’s Draamateater, 1950), Aleks Sats’ Lunastus (Ugala, 
1977), Mati Unt’s Taevane ja maine armastus (Vanemuine, 1995), Elmo Nüganen’s 
Karin. Indrek. Tõde ja õigus. IV (Linnateater, 2006) and Aare Toikka’s Karin ja 
Pearu (VAT Teater, 2012). 
Using Gérard Genette’s „Palimpsests” theory, I show how the dramatizations of 
Tammsaare’s works often rely on the characters to tell the stories and omit parts of 
the original texts, dependant of what aspect(s) of the story the dramaturge (director) 
wishes to emphasise. 
The paper mainly centres on the character of Karin, focusing on the woman in its 
analysis of the works in question. The principal question it sets out to answers is: 
what is the character of Karin like in different productions? This question raises 
others relevant to the study in hand, such as: how is Karin interpreted in 
dramatizations and on stage? How is her “identity” created? Is she an object or a 
subject and on what grounds can one determine it? What is her relationship to society 
and to Indrek like? How “visible” is her “femininity” and what does it manifest itself 
in? 
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I relied mainly on reception to provide the information needed to answer these 
questions, namely on the dominants present there. Additionally, I based the analysis 
on my own experiences as a viewer and an interpreter – in cases where I had seen the 
production in question myself or where there was a recording of it available. 
This paper proposes a hypothesis, claiming that there exists a canon in the 
interpretation of Karin, despite the diversity of her on-stage portrayals, a canon 
which has its roots deep in Tammsaare’s original text. 
I open meanings related to gender and the hierarchical nature of it on the example 
of the said six productions with the help of a number of different theories and at the 
same time also underline the canonical aspects of Karin’s interpretation. I have found 
these to be the following: 1) Karin is a woman with a complex inner life. 2) She 
longs for admiration, especially from her husband. 3) Karin does not step into the 
role of a divine being. 4) She regards herself as an object, being dependant of a 
man’s point of view. 5) She needs a man’s reflection and is unable to exist without it, 
independently. 
The interpretation of Karin has largely stayed the same throughout the eras of new 
realism, socialist realism and psychological realism. The mold has not been broken 
by different movements, theatres, dramaturges and directors, despite every 
production having its own emphasis. Seminal texts such as Tõde ja õigus seem to be 
regarded too highly to be altered, which has led to the birth of numerous adaptations 
where the canon maintains its dictating power. 
 
 
 
 
 
 
